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ПРОБЛЕМАТИЗАЦІЯ ТРАВМИ У ЄВРОПЕЙСЬКОМУ  

НАУКОВОМУ ДИСКУРСІ КІНЦЯ ХІХ – ПОЧАТКУ ХХ СТ.:  

КУЛЬТУРНО-ІСТОРИЧНИЙ КОНТЕКСТ 
 

Мета статті – дослідити культурно-історичний контекст проблематизації феномену травми у 

європейському науковому дискурсі кінця ХІХ – початку ХХ ст., виявити вплив, роль і значення історичного 

дискурсу на проблематизацію травми. Методологія дослідження включає загальнонаукові принципи 

систематизації та узагальнення досліджуваної проблеми, які дали змогу визначити й науково обґрунтувати наявні 

теорії, концептуальні підходи до розуміння змісту поняття «травма». Мета й завдання статті зумовили 

застосування аксіологічного підходу, що дало можливість окреслити в розглянутих теоріях міждисциплінарний 

характер, встановити персоналізовані наукові позиції. Використання аналітичного методу сприяло виявленню 

концептуальних засад подальших наукових перспектив осмислення травми, травматизації в оптиці прикладного 

культурологічного знання. Наукова новизна полягає у встановленні теоретичних концепцій проблематизації 

травми у європейському науковому дискурсі кінця ХІХ – початку ХХ ст., окресленні культурно-історичного 

контексту досліджень. Висновки. Травматичні події, які переживають українці, відрізняються масштабністю і 

глибиною руйнації їх соціального та культурного аспектів життєдіяльності. Питання практичного виявлення та 

подолання травм актуальне для українського сьогодення і потребує активного наукового осмислення. Змістове 

наповнення теоретичної проблематизації травми пройшло шлях міждисциплінарного осмислення, входження до 

наукового інструментарію та предметного вивчення. Досліджені наукові підходи й концепції є теоретичним 

підґрунтям для розробки стратегій детравматизації в межах trauma studies як самостійної галузі прикладного 

культурологічного наукового знання. 

Ключові слова: травма, травматизація, проблематизація травми, травматичний досвід. 

 
Kopiievska Olha, doctor of cultural studies, professor, acting rector National Academy of Culture and Arts 

Management  

Problematisation of Trauma in European Scientific Discourse of Late XIX-Early XX Century: Cultural and 

Historical Context 

The purpose of the article is to investigate the cultural and historical context of the problematisation of the 

phenomenon of trauma in the European scientific discourse of the end of the 19th and the beginning of the 20th century, 

to reveal the influence, role and significance of historical discourse on the problematisation of trauma. The research 

methodology includes general scientific principles of systematisation and generalisation of the investigated problem, 

which allowed defining and scientifically substantiating the existing theories, conceptual approaches to understanding the 

meaning of the concept of "trauma". The purpose and tasks of the article determined the use of an axiological approach, 

which allowed revealing the interdisciplinary nature of the considered theories, to reveal personalised scientific positions. 

The use of the analytical method helped identify the conceptual foundations for further scientific perspectives of the 

understanding of trauma, traumatisation from the perspective of applied cultural knowledge. The scientific novelty 

consists in the study of theoretical concepts of the problematisation of trauma in the European scientific discourse of the 

end of the 19th and the beginning of the 20th century, outlined the cultural and historical context of research. Conclusions. 

The traumatic events experienced by Ukrainians differ in the scale and depth of the destruction of the social and cultural 
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order of life and existence. The issue of practical identification and overcoming of injuries is relevant for the Ukrainian 

present and requires active scientific consideration. The meaningful filling of the theoretical problematisation of the 

trauma went through the path of interdisciplinary understanding and its entry into the scientific toolkit and its subject 

study. The researched scientific approaches and concepts are the theoretical basis for the development of detraumatisation 

strategies within the framework of trauma studies as an independent field of applied cultural scientific knowledge. 

Key words: trauma, traumatisation, problematisation of trauma, traumatic experience. 

 

Актуальність теми дослідження. Історія 

людства нараховує тисячоліття досвіду 

подолання фізичного болю і душевних 

страждань, яскравим свідченням чого є вже 

давньогрецька трагедія. Дослідження 

феномену травми в різних її модусах були 

сфокусовані до недавнього часу на великих 

соціальних потрясіннях, катастрофах і 

трагічних подіях, з якими зіткнулося людство 

впродовж ХХ і початку XXI століття: світові 

війни, революції, масові репресії, Голокост, 

Голодомор, економічні кризи, терористичні 

акти, природні та техногенні катастрофи й ін.  

Російсько-українська війна: її раптовість, 

непередбачуваність, масштабність руйнації 

соціального та культурного порядку – кинула 

виклик самому існуванню України як держави 

й глибоко травмувала українське суспільство. 

Війна – це не лише загроза геополітичній 

суб’єктності України та самому її існуванню, а 

й потужний чинник трансформації 

архітектоніки сучасного світу, що 

сформувалася після Другої світової війни.   

Небезпека, у якій перебуває український 

народ, особисті страхи, безпорадність і 

страждання, відчуття абсурдності всього, що 

відбувається, та індивідуального трагізму 

сьогоденного буття українців докорінно 

змінили спосіб життя і ставлення до нього 

нашого народу. Значна частина українців існує 

на межі травматичного буття і небуття, життя і 

смерті, здійснює надзусилля задля виживання 

та адаптації до трагічних обставин.  

Війна спричинила багатомільйонний потік 

біженців за кордони України та внутрішню 

міграцію, а відірваність від місця постійного 

проживання зумовила появу такого явища, як 

еміґрантський синдром. Мігрант є потенційним 

носієм культурної травми, оскільки його 

соціальний і культурний досвід може не 

відповідати тій ситуації, у якій він у конкретний 

момент перебуває. 

Отже, російсько-українська війна, 

запустивши механізм травматизації 

українського соціуму, соціальних спільнот й 

окремих індивідів, перетворила українців на 

носіїв травми, а саму травму – на одну з 

актуальних практичних і теоретичних проблем 

усього комплексу вітчизняних соціально-

гуманітарних наук.  

Саме тому важливо окреслити теоретико-

практичне підґрунтя доля розуміння і 

впровадження практик виявлення та подолання 

травматичного досвіду. Обговорення 

теоретичної продуктивності таких процесів, їх 

критичний аналіз потребують насамперед 

встановлення та осмислення відповідного 

понятійно-категоріального апарату. І саме в цій 

дискусії виявляється продуктивність звернення 

до першоджерел дослідження травми, що 

відповідає періоду становлення соціально-

гуманітарних наук як самостійного виду знань.  

Аналіз досліджень і публікацій. Питання 

вивчення травми в європейському науковому 

дискурсі має ґрунтовні студії і теоретичні 

напрацювання, що позначені як 

вузькоспецифічною методологією окремих 

наук, так і міждисциплінарним підходом – від 

психоаналізу й до соціальних теорій та 

культурології. Серед найбільш знакових і 

вагомих варто назвати наукові праці З. Фройда, 

К. Еріксона, П. Штомпки, Н. Смелзера, 

Дж. Александера, Р. Аєрмана, А. Тойнбі. 

Водночас коло дискусій та актуальність 

проблематики в цьому аспекті, особливо в 

умовах сьогодення, не є вичерпними та 

потребують подальшого вивчення. 

Мета статті – дослідити культурно-

історичний контекст проблематизації 

феномену травми у європейському науковому 

дискурсі кінця ХІХ – початку ХХ ст., виявити 

вплив, роль і значення історичного дискурсу на 

проблематизацію травми. 

Виклад основного матеріалу. Наукові 

дискусії стосовно природи травми, її базових 

характеристик, механізмів впливу 

розпочинаються з другої половини ХІХ ст. Для 

означення включення травми в предметне поле 

наукового дискурсу та залучення до процесу 

культурного конструювання модерності 

найбільш адекватно, на нашу думку, підходить 

поняття «проблематизація», яке увів у 

науковий обіг французький філософ М. Фуко. 

Це поняття змістовно фіксує перетворення того 

чи іншого соціокультурного явища на предмет 

рефлексивного осмислення та раціонального 

аналізу; окреслює, що явище, у нашому 

випадку травма, не виникає «з нічого», а було 

наявне латентно й раніше, але здатне заявити 

про себе за умови наявності відповідних 

культурно-історичних умов. І такі умови в 
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європейському культурному просторі 

з’являються в контексті становлення 

модерного, індустріального суспільства. Перед 

аналізом культурно-історичного контексту 

проблематизації феномену травми здійснимо 

критичний аналіз понятійно-категоріального 

апарату, який становить фундамент різних 

теорій травми. Як і багато інших термінів, що 

виникли ще в давнину й означили явища, 

супутні людині впродовж її соціального буття, 

травма (τραῦμα – рана, пошкодження) увійшла 

в лексикон давньогрецької мови на побутовому 

рівні, закріпившись у медичному контексті. 

Відповідно, слово «травма» походить від 

дієслова mimpocкo – проколювати, ранити, на 

що звертає увагу британський вчений і 

практичний психотерапевт Р. Пападопулос [3, 

305].  

Тривалий час травма залишалася 

маргінальним феноменом, що перебувало на 

периферії античної і середньовічної культур. 

Використання слово trauma в англійській мові 

зафіксовано в 1684 році згідно з Оксфордським 

словником англійської мови. І лише з другої 

половини ХІХ ст. поняття актуалізувалося в 

просторі західної (спочатку європейської) 

гуманітарної думки, зазнавши при цьому 

природної трансформації, що відповідало 

реаліям новітньої історії. Відбулася поступова 

еволюція змістового наповнення поняття – від 

вузького його тлумачення в медицині як 

несподіваного тілесного ушкодження, що 

супроводжується фізичним болем та 

негативними переживаннями, оскільки 

порушує функціонування суб'єкта, до 

застосування в психіатрії, психології і 

психоаналізі як психологічної (душевно-

емоційної) рани, як нервового потрясіння, 

неврозу, пов’язаного з наслідками внутрішніх 

процесів різної етіології, коли порушується 

цілісність психологічної захисної мембрани 

людини, до широкого розуміння травми як 

соціокультурного феномену в межах соціально-

гуманітарних наук: філософії, соціології,  

культурології, історії, мистецтвознавства та ін., 

що призвело до формування впродовж ХХ ст. 

різних теоретичних моделей травми й 

становлення trauma studies як самостійного 

напряму наукового знання з практично 

безмежним полем інтерпретацій, що виникли 

навколо цього поняття.      

Широкий діапазон використання цього 

поняття, його операціоналізація в різних 

галузях наукового знання зумовлені 

надзвичайно великим епістемологічним 

потенціалом останнього, високим ступенем 

емоційного завантаження (наповненості), а 

відтак і можливістю численних конотацій і 

контекстів використання. «Травма, – вказує 

Р. Пападопулос, – це значно більше, ніж просто 

буденне розмовне слово та галузевий термін із 

різноманітними значеннями. Слово «травма» 

можна розглядати як образ, що пробуджує 

безліч емоцій, як явище з різноманітними 

супутніми факторами та наслідками, які 

виходять за межі психології і психіатрії. По 

суті, травма являє собою дискурс, що пронизує 

сприйняття та концептуалізацію та наділяє 

людей ідентичностями в ширших соціально-

політичних контекстах» [3, 304].   

Трансплантація поняття «травма» із 

медичного та психоаналітичного дискурсів до 

соціально-гуманітарних досліджень спричинила й 

продовжує зумовлювати численні дискусії. Так 

актуальними залишаються питання стосовно 

того, наскільки виправданим є використання 

медичної термінології в гуманітарних науках, 

як змінюється зміст (змістове наповнення) 

поняття в результаті його перенесення в іншу 

сферу наукового знання.    

Неоднозначність використання поняття, 

його розмитість, мінливість, багатозначність і 

тому відсутність навіть спроб виробити одне 

чітке, спільне для всіх розуміння травми 

викликає проблеми. На це, здійснюючи огляд 

генеалогії цього поняття, звертає увагу Рут 

Лейс, і тому, на думку вченої, всі концепції 

травми вирізняє фундаментальна 

нестабільність» [8, 191]. А. Ассман у низці 

робіт також підкреслює парадоксальну 

суперечливість травми: «Як невіддільна 

частина людини вона залишається не 

асимільованою до структури особистості, а є 

чужорідним тілом, що підриває категорії 

традиційної логіки – як розрізнення 

внутрішнього і зовнішнього, так і присутності 

та відсутності» [1. 277].  

Парадоксальність травми полягає ще й у 

тому, що вона «більше, ніж психічний або 

душевний стан; це переживання, які неможливо 

зафіксувати та впорядкувати засобами мови» 

[5, 86]. У цьому аспекті науковці перебувають у 

пошуках відповіді на питання стосовно 

можливості / неможливості перекладу 

травматичного досвіду на мову, постановка 

якого зумовлена розривом між 

інтерсуб’єктивністю слів і суб’єктивністю 

травматичного досвіду.  

У другій половині XIX ст. під впливом 

другої технологічної революції продовжуються 

модернізаційні процеси, що визначають 

подальше становлення європейського 

індустріального суспільства; відбувається 

докорінна трансформація всіх сфер суспільного 
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буття та індивідуального життя: упровадження 

досягнень технічного прогресу у виробництво, 

формування ринкової економіки, інтенсивна 

урбанізація, створення якісно нової 

комунікативної структури завдяки поширенню 

телефону й телеграфу, відкриття в галузі 

природничих наук, медицини, процес 

медикалізації, винайдення і використання 

фотографії. 

Технічні інновації позначилися на 

соціальному становищі людей, зумовили 

зростання соціальної мобільності, актуалізували 

питання матеріального забезпечення і 

комфорту, проблеми індивідуального та 

соціального здоров'я. А в контексті політичних 

революцій, що зруйнували усталену соціальну 

структуру, змінили владу необмежених 

автократій, надавши демократичного імпульсу 

політичній системі, поставили на порядок 

денний проблеми прав і свобод людини, 

гендерної і сексуальної емансипації. Усе це 

трансформує систему цінностей, продукує нові 

культурні норми, соціальні орієнтири й 

стандарти поведінки європейців. 

У процесі секуляризація, яка стала 

невід’ємним атрибутом європейської 

цивілізації, відбувається модерна конфігурація 

теолого-політичної проблеми, що призводить 

до зміни місця і ролі релігії, відокремлення 

церкви від держави, унаслідок чого різні сфери 

життєдіяльності соціуму, зокрема культура й 

мистецтво, виводяться з-під контролю 

релігійних інститутів. Секуляризація 

супроводжувалася втратою значення в житті 

сакрально-символічних форм, розвитком 

світського начала, формуванням раціонального 

мислення та раціоналізацією соціального й 

духовного життя. Відомий християнський 

богослов Х. Кокс стверджував: «Секуляризація – 

це звільнення людини від опіки релігійних і 

метафізичних систем, заміна їх інтересів: 

людина відвертається від інших світів і 

повертається до цього світу» [2, 48–49].   

Сучасний канадський філософ Ч. Тейлор, 

осмислюючи особливості секулярності, про 

ознаки якої йшлося вище, додає головну, яка 

важлива для нашого дослідження, оскільки дає 

змогу розглянути травму в новому ракурсі. 

Вчений стверджує, що секулярність – це 

передусім сама матриця нашого сприйняття як 

самих себе, так і навколишнього світу, 

особлива конфігурація всього контексту 

розуміння, що визначає наш моральний, 

духовний і релігійний досвід. Вона задає 

контури наших духовних пошуків. Отже, 

Ч. Тейлор пропонує розглядати секуляризацію 

як процес вироблення певних ментальних 

конструктів (construals), що формують таке 

середовище нашого повсякденного сприйняття, 

яке, з одного боку, вкрай ускладнює саму 

можливість віри, а з іншого – робить невіру 

вибором за умовчанням. Ч. Тейлор при цьому 

стверджує, що попри домінування на Заході 

секулярної форми культури, яка виникла в 

модерну добу, інтерес та повага до релігійних 

цінностей і духовних орієнтацій не були 

еліміновані з цієї культури остаточно [4, 135].  

Європейські філософи-просвітителі, будучи 

провідними драйверами секуляризму й 

раціоналізму, сприяли десакралізації базових 

світоглядних структур, норм, цінностей, 

ідеалів, що ґрунтувалися на християнській 

традиції, і тим самим формуванню нового, 

відмінного від релігійного типу сакральності – 

світської раціоналістичної системи цінностей, в 

основі якої позитивне раціональне мислення. 

У дискурсі цієї системи дійсність сприймається 

не як сакрально-недоторканна даність, а як 

матеріал для активного перетворення, 

удосконалення, раціоналізації, розбудови 

нового суспільного буття. А визначальними 

ціннісними орієнтаціями будь-якої 

продуктивної діяльності стають досягнення 

успіху, прогресу, саморозвитку. Це останнє, 

відповідно, забезпечують мобільність і 

динамічність, творча активність і відповідальність, 

пунктуальність, розрахованість і точність, тобто 

цілераціональність у веберівському розумінні.   

Розвиток і досягнення природничих наук 

сприяли десакралізації природного, 

безпосередньо цього порядку речей та 

утвердженню, з одного боку, експерименту як 

нової культурної установки, а з іншого – нової 

критико-рефлексивної установки. 

Формування зрілої, рефлексивної 

свідомості в соціально значущому масштабі 

історично пов'язане і зі становленням класичної 

парадигми науки, у межах якої розвиваються 

медицина, психіатрія, а згодом і психоаналіз, де 

проблема травми, і насамперед психічної, стає 

однією з провідних.   

Водночас на тлі процесу секуляризації та 

інституціоналізації медицини як самостійного 

органу «дисциплінарної влади» (М. Фуко) 

загострюється протистояння цього вже 

модерного інституту з католицькою церквою, 

інститутом традиційного суспільства.  

В індустріальному суспільстві відбувається 

поступова зміна диференціації з вертикальної 

та ієрархічної, характерної для традиційного 

суспільстві, на горизонтальну та 

функціональну, встановлюється новий 

антиієрархічний принцип диференціації і 

формується нова соціальна система. 
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Функціональна диференціація як 

основоположний принцип сучасного, 

модерного суспільства здійснила, на нашу 

думку, один з визначальний впливів на 

проблематизацію феномену травми.  

Варто зауважити, що в другій половині 

ХІХ ст. модерне функціонально 

диференційоване суспільство перебувало в 

процесі становлення. У структурно-

функціональних термінах соціальна система – 

це складно організована цілісна сукупність 

взаємопов’язаних інваріантних структурних 

елементів (підсистем), що функціонують за 

власними законами, виконують певні функції 

та взаємодіють із зовнішнім, природним 

середовищем. Лише вибудовувалися різні 

автономні функціональні системи, 

формувалася їхня структура: політична, 

економічна, фінансова, виробнича, наукова, 

технічна, художня, серед яких і медична. І тому 

поворотна, «інституційна подія» для 

дослідження феномену травми – формування 

медицини як інституту. В цей самий час в 

Європі відбувається і процес медикалізації, на 

важливість якої в соціальному аспекті звертає 

увагу М. Фуко [7, 79].  

Індустріалізація супроводжувалася активною 

урбанізацією, зростанням чисельності власне 

міст і міських жителів. У складноорганізованому 

соціальному просторі міста підвищується 

напруга індивідуального життя, зумовлена як 

швидким темпоритмом господарського, 

професійного й суспільного життя, так і 

калейдоскопічною зміною зовнішніх та 

внутрішніх вражень, що пробуджує відчуття 

небезпеки й загроз. Анонімність соціальних 

зв’язків призводить до втрати душевності в 

стосунках з іншими людьми, знижує 

толерантність та емпатію, спричинюючи 

постійну нервову напругу й появу різних 

нервових розладів. Невипадково із середини 

ХІХ ст. найпоширенішими неврологічними 

захворюваннями стають істерія і неврастенія.   

Урбанізація та модернізація не тільки 

призвели до більш жорстоких психічних і 

фізичних травм, а й дестабілізували сприйняття 

світу людиною. С. Бак-Морс описує це як стан 

анестезії: «Синестетична система налаштована 

відображати технологічні стимули, щоб 

захистити як тіло від травми нещасного 

випадку, так і психіку від травми 

перцептивного шоку. У результаті система 

змінює свою роль. Її мета – приголомшити, 

вразити організм, притупити почуття, 

придушити пам'ять: когнітивна система 

синестезії стала швидше анестезією» [6].  

Якщо в традиційному суспільстві нервову 

й психологічну напругу знімали за допомогою 

ритуалу, то модернізація як інтенція до нового, 

прагнення швидких змін протистояла 

орієнтації на традиції як прояву консерватизму. 

У цьому аспекті надзвичайно гостро постало 

питання пошуку засобів зняття подібної 

напруги й лікування численних неврозів.  

Отже, і модернізаційні процеси негативно 

впливали на нервову систему людини, оскільки 

випереджали її психічні можливості та 

запустили в культурі «нервові механізми», що 

виражали загострене відчуття світу і 

створювали нові моделі його сприйняття. 

Характерною ознакою часу стають численні 

нервові й психічні захворювання, серед яких на 

перший план виступає істерія, означена як 

«хвороба століття», «сучасний невроз» або 

«великий невроз». І саме ця хвороба вплинула 

на проблематизацію феномену травми в 

процесі концептуалізації цього явища в різних 

галузях наукового знання.  

Наукова новизна статті полягає у 

встановленні теоретичних концепцій 

проблематизації травми у європейському 

науковому дискурсі кінця ХІХ – початку 

ХХ ст., окресленні культурно-історичного 

контексту досліджень. 

Висновки. Травматичні події, які переживають 

українці, відрізняються масштабністю і глибиною 

руйнації соціального та культурного аспектів 

життєдіяльності. Саме культурна травматизація 

призвела до порушення звичних для людини 

життєвих станів і цінностей, втрати емоційних 

сил та енергії, спотворила її усталене 

світосприйняття, суттєво знизила соціальну 

активність, працездатність, деформувала 

систему цінностей і норм. У багатьох українців 

наслідками травматизації є послаблення, а в 

деяких випадках і повна зневіра в майбутньому. 

Питання практичного виявлення і подолання 

травм актуальне для українського сьогодення 

та потребує активного наукового осмислення. 

Адже травма є важкою життєвою ситуацією, 

яка вимагає мобілізації ресурсів особистості, 

що супроводжується негативними переживаннями, 

почуттям невизначеності, порушенням базової 

довіри до світу, сумнівом у справедливості 

того, що відбувається, і найчастіше 

ослабленням особистісної безпеки. Людина 

зазнає травм у будь-якій сфері своєї 

життєдіяльності несподівано, що змушує її 

змінювати тактику, а іноді й стратегію життя.  

Дослідження травми пройшли шлях від її 

осмислення в межах медичного та 

психоаналітичного дискурсів й означення у 

вузькому розумінні через розширення 
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змістового наповнення поняття травми і його 

входження до наукового інструментарію та 

предметного вивчення в різних соціально-

гуманітарних дисциплінах, де наявні різні 

інтерпретації цього феномену при збереженні 

авторитетності психоаналітичного напряму, до 

усвідомлення необхідності розробки стратегій 

детравматизації в межах trauma studies як 

самостійної галузі прикладного 

культурологічного наукового знання. 

Стаття підготовлена в межах реалізації 

проєкту Erasmus+ «Академічна протидія 

гібридним загрозам» (Academic Response to 

Hybrid Threat, WARN) 610133-EPP-1-2019-1-FI-

EPPKA2-CBHE-JP, що фінансується за 

підтримки Європейської комісії. 
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ТЕХНОЛОГІЇ ВПЛИВУ НА МАСОВУ СВІДОМІСТЬ В УМОВАХ  

ІНФОРМАЦІЙНОЇ ГІБРИДНОЇ ВІЙНИ: СОЦІОКУЛЬТУРНИЙ АСПЕКТ 
 

Мета статті – розглянути технології впливу на масову свідомість в умовах інформаційної гібридної війни 

та виявити роль соціокультурного чинника в цих процесах. Методологія дослідження ґрунтується на 

застосуванні сукупності методів, а саме: теоретичного узагальнення, аналізу та синтезу для з’ясування сутності 

технологій впливу на масову свідомість. Також застосовано структурно-функціональний і  системний методи 

щодо вивчення  концепції «м’якої сили» (Дж. Най) як технології непрямого впливу на політичні й соціальні 

процеси, що ґрунтується на використанні культури як інструменту досягнення цілей у площині загальних 

наративів і суспільних цінностей; застосування методу синтезу та культурологічного методу дало змогу 

комплексно розглянути означену проблематику й досягнути відповідних результатів. Наукова новизна полягає 

в систематизації та узагальненні основних тенденцій щодо технологій впливу на масову свідомість в умовах 

інформаційної гібридної війни з акцентуванням на культурній компоненті, зокрема масовій культурі. Висновки. 

Сучасні комунікаційні та мережеві технології виявилися найбільш ефективними й мобільними інструментами 

гібридної війни між ворогуючими сторонами, незалежно від дієвості військового втручання та сучасної зброї, що 

використовують різні держави. Інформаційну війну як багатокомпонентне явище продовжують активно 

використовувати як інструментарій пропаганди та маніпулятивних дій, спрямованих на вплив на все населення 

країни в широкому розумінні, а також на активні громадські й політичні еліти з метою дестабілізації загальної 

ситуації. Також у процесі маніпулятивного й сугестивного впливів використовують культурні структури та 

засоби, здатні транслювати відповідні цінності й наративи. Важливим інструментом і технологією впливу  на 

суспільну свідомість в умовах інформаційної  гібридної війни є  масова культура, що завдяки гнучким 

культурним матрицям спроможна охоплювати великі аудиторії та діяти як «м’яка сила». 

Ключові слова: масова свідомість, маніпулятивний вплив, «м’яка сила», масова культура, соціокультурне 

середовище. 

 
Byrkovych Tetiana, Doctor of Sciences in Public Administration, Professor, Kyiv National University of Culture and Arts 

Technologies of Influence on Mass Consciousness in Conditions of Informational Hybrid War: Sociocultural Aspect 

The purpose of the article is to consider the technologies of influence on the mass consciousness in the conditions 

of informational hybrid war and to reveal the role of the socio-cultural factor in these processes. The research 

methodology is based on the application of a set of methods, such as: theoretical generalisation, analysis and synthesis 

to clarify the essence of technologies influencing mass consciousness. The research also uses structural-functional and 

systemic methods to study the concept of "soft power" (J. Nye) as a technology of indirect influence on political and 

social processes, which is based on the use of culture as a tool for achieving goals in the plane of general narratives and 

social values. The application of the synthesis and cultural method allow to comprehensively consider the given problem 

and achieve relevant results. The scientific novelty consists in the systematisation and generalisation of the main trends 

regarding the technologies of influence on mass consciousness in the conditions of the informational hybrid war with an 

emphasis on the cultural component, in particular mass culture. Conclusions. Modern communication and network 

technologies have proven to be the most effective and mobile tools of hybrid warfare between warring parties, regardless 

of the effectiveness of military intervention and modern weapons used by various states. Information warfare, as a multi-

component phenomenon, continues to be actively used as a toolkit of propaganda and manipulative actions aimed at 

influencing the entire population of the country in a broad sense, as well as active public and political elites with the aim 

of destabilising the general situation. Moreover, in the process of manipulative and suggestive influences, cultural 

structures and means are used, capable of broadcasting the corresponding values and narratives. An important tool and 
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technology for influencing public consciousness in the conditions of the information hybrid war is mass culture, which, 

due to flexible cultural matrices, is able to reach large audiences and act as "soft power". 

Key words: mass consciousness, manipulative influence, "soft power", mass culture, socio-cultural environment. 

 
 

Актуальність теми дослідження. 

Загальносвітова міжнародна обстановка 

початку XXI ст. характеризується гострими 

протиріччями, що виникають з приводу 

володіння і використання геостратегічних 

(територіальних, сировинних, паливно-

енергетичних, людських, продовольчих, 

екологічних) ресурсів. На цьому тлі питання 

забезпечення національної безпеки і реалізації 

національних інтересів набувають особливої 

гостроти й актуальності, відповідно держави 

вступають в складну систему міждержавної 

взаємодії. Сьогодні одним з найбільш дієвих 

інструментів взаємодії у сфері здійснення 

національних інтересів є сфера міждержавної 

протидії численним загрозам в інформаційній 

сфері. Розвиток науки й техніки, інформаційно-

комунікаційних технологій відкриває фактично 

необмежені можливості надання прихованого 

несилового впливу на людину, суспільство та 

держави, що дає змогу вирішувати завдання 

гарантування національної безпеки й реалізації 

національних інтересів. 

Друга половина ХХ століття ознаменувалася 

появою принципово нової зброї – інформаційної, 

відповідно, виник і новий вид війни – 

інформаційна війна. Якщо до появи інтернету 

ведення інформаційної війни обмежувалося 

доступом до ЗМІ, то з поширенням всесвітньої 

мережі кордони між територіями зникли – і 

протиборчі сили отримали можливість 

вторгатися в інформаційний простір, соціальні 

структури та державну політику. 

Інформаційна війна – це цілеспрямовані 

дії, направлені на досягнення інформаційної 

переваги шляхом здійснення впливу та 

завдання шкоди інформацією, дезінформацією 

комунікаційних процесів та інформаційних 

систем противника при одночасному захисті 

власної інформації, інформаційних процесів і 

систем. 

Методи інформаційної війни, які 

застосовують протиборчі сили, представлені 

методами пропаганди та контрпропаганди. Методи 

пропаганди націлені на те, щоб донести до 

населення необхідні ідеї про діяльність органів 

державної влади, сформувати на певній ділянці 

інформаційного простору потрібну інформацію. 

Відповідно, методи контрпропаганди спрямовані 

на дискредитацію ідей численних  опонентів, 

руйнування шкідливої інформації та 

недопущення її виникнення в подальшому. 

В  умовах гібридної війни потрібен інститут 

спеціальної пропаганди, фактично 

контрпропаганди з відповідною функціональною 

методологією. Особливе соціальне завдання в 

умовах інформаційної війни повинні 

виконувати національні мас-медіа.  

Аналіз досліджень і публікацій. Питання 

вивчення різноманітних (переважно 

маніпулятивних) впливів на масову свідомість 

в умовах інформаційної гібридної війни має 

значний корпус наукових робіт, особливо з 

огляду на актуальність цієї проблеми для 

українського наукового й експертного 

середовища. Варто згадати праці А. Близнюк, 

В. Горубліна, О. Дарморіз, Д. Дубова, 

Є. Магди, Б. Парахонського, І. Рущенка,  

Г. Яворської та ін. Разом з тим, проблема не 

вичерпується та потребує подальшого 

вивчення, особливо з виокремленням 

соціокультурної складової, акцентуванням на 

ролі маскультури в процесах гібридного впливу 

на суспільну свідомість та ідентичність. 

Мета роботи – розглянути технології 

впливу на масову свідомість в умовах 

інформаційної гібридної війни та виявити роль 

соціокультурного чинника в цих процесах. 

Виклад основного матеріалу. Сучасний 

етап розвитку суспільства характеризується 

зростанням ролі інформаційної складової, 

оскільки саме інформаційна інфраструктура 

аналізує, синтезує та поширює інформацію і 

регулює багатовимірні суспільні відносини. 

Крім того, з кінця ХХ століття численні 

міжнародні конфлікти відбувалися з 

використанням невійськових інструментів 

впливу, зокрема інформації, що дало змогу 

окреслити параметри гібридності та гібридної 

війни, які стали викликом усталеному 

співіснуванню багатьох країн світу. 

Фундаментальною основою інформаційного 

протистояння є інформація та комунікація, яка 

є основою всього, що надалі буде вважатися 

інформаційною війною.  Інформаційні війни, 

які стали новим явищем ХХІ століття, 

найтісніше пов'язані з використанням та 

інтерпретацією інформації, її контекстним 

використанням, необхідним дозуванням 

відповідно до конкретної ситуації, політики, 

ідеології тощо. Поводження з інформаційною 

війною передбачає використання двох видів 

зброї: програмно-технічної та соціально-

психологічної. Технології масових маніпуляцій – 
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це соціальні технології інформаційно-

психологічного, явного та прихованого 

управління психікою, діями, поведінкою 

людини та груп людей різної кількості, а також 

формування їхніх ідей, смаків, потреб та 

цінностей, що мають репресивний вплив на об'єкт. 

Найважливішим структурним елементом 

технологій масових маніпуляцій є людина, 

цінності, інтелект, психіка, поведінка людини. 

Ф. Хоффман, військовий теоретик Міністерства 

оборони США, визначає гібридну війну як 

поєднання регулярних і нерегулярних військ і 

засобів ведення збройного конфлікту в районі 

операцій. Гібридизація різних технологій, 

тактик і методів боротьби створює нові загрози, 

яким стає все важче протистояти [3, 106].  

Термін «гібридна війна» можна розуміти 

як конфлікт, що передбачає комбінацію різних 

методів впливу на противника – як 

насильницьких, так і ненасильницьких, а також 

наявність стратегії з використанням регулярних 

військових і невійськових елементів для 

досягнення конкретних політичних цілей [11, 55].  

Концептуалізація терміна «гібридна війна» 

з’явилася в 2014 році після того, як командувач 

збройними силами США в Європі генерал-

лейтенант Бен Ходжес заявив, що Росія веде 

гібридну війну в Криму.  На цей момент 

поняття включало весь спектр військових і 

невійськових дій, таких як: ведення бойових 

дій, спецоперацій, кібервійни, інформаційних 

війн, фінансово-економічних війн, політичного 

протистояння. Відтак формується негативне 

сприйняття гібридної війни, метою якої є 

реалізація певних цілей, її називають одним із 

способів маніпулювання свідомістю [8, 11].  

Домінуючою складовою гібридної війни є 

інформаційний вплив, а точніше – пропаганда, 

що є видом суспільної діяльності, пов'язаним із 

масовим переконанням у правильності чи 

неправильності певних ідей, думок, понять і 

принципів. Масова комунікація дуже важлива 

для пропаганди, оскільки вона дає змогу 

пропагандистам максимально ефективно 

досягати своїх цілей. Для цього вони 

використовують практично всі форми масової 

комунікації, головним чином телебачення та 

інтернет, для виконання конкретних завдань, 

спрямованих на корекцію масової свідомості. 

Пропаганда спрямована на зміну громадської 

думки та масової свідомості щодо ідеологічних 

явищ. Для цього пропагандисти свідомо 

вдаються до міфотворчості й поширюють 

недостовірні або непідтверджені факти [10, 17].  

Гібридна інформаційна війна – це сучасна 

війна нового типу, яка вже протягом багатьох  

років розгортається в Україні. Однією з 

особливостей такої війни є одночасне 

використання всіх методів і технологій, 

зокрема поєднання використання технологій 

м’якої та жорсткої сили. Серед цих методів і 

технологій виділяють такі, у яких ворог досяг 

певного рівня досконалості: розвідка і 

контррозвідка; інформаційна війна, 

дезінформація та пропаганда; кібервійни; сили 

спеціального призначення; недержавні актори 

(корпорації,  релігійні організації, приватні 

особи), які діють незалежно, але під загальним 

керівництвом; диверсійні дії; терористична 

тактика (використання жінок і дітей як живого 

щита під час нападів на військові та цивільні 

об’єкти); енергетична війна; економічна війна 

[1, 399]. Проте за змістом інформаційна війна – 

це війна насамперед у сфері ідей і цінностей, 

вона є частиною війни психологічної, яка 

спрямована не на фізичне знищення людини, а 

на переорієнтацію її свідомості [8, 8]. 

Є три рівні інформаційної війни: перший – 

емпіричний, де факти спотворюють в усіх 

сферах: економіці, політиці, культурі. На цьому 

самому рівні постає поняття фейкових новин, 

які є інструментом у боротьбі за владу як 

всередині держави, так і за вплив у 

геополітичному просторі. Інформативні факти 

в цьому випадку такими не є через відсутність 

об'єктивного змісту. Інформаційні приводи, 

чутки спрямовані на маніпулювання 

громадською думкою та масовою свідомістю 

задля досягнення певних цілей. Вони 

розраховані на емоційне сприйняття, а не на 

раціональну оцінку й критику. Із цього 

випливає підміна понять і зміна раціонального 

сприйняття емоційним, а отже, таким, яким 

можна маніпулювати. 

Другий рівень концептуальний. Це спосіб 

організації інформації, той чи інший спосіб її 

інтерпретації та способи її інтерпретації. 

«Інтерпретація – це пошук або пояснення 

прихованого значення чогось незрозумілого 

або важко зрозумілого» [5, 117].  Цей процес 

вимагає критичного розуміння інформації та 

узгоджується зі світоглядом особи, яка 

інтерпретує інформацію. Саме цей рівень дає 

змогу не сприймати всю інформацію як 

керівництво до дії, а розвивати самостійне 

мислення. 

Третій рівень – семантичний. На ньому 

перевіряють екзистенційні цінності, 

відбувається вплив на психологічну сферу 

людини з метою підміни смислів, поглядів і 

цінностей одного суспільства системою чужих 

смислів, більш вигідних противникові [6, 74].  

Застосування засобів інформаційної боротьби 

дає змогу ставити такі завдання і їх  досягати: 
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дезінформація світової спільноти та громадян 

окремих держав, поширення свідомо неправдивої 

інформації в ЗМІ й ідеологій шляхом сприяння 

масовим атакам на свідомість людей. Здійснюється 

проникнення в різні інформаційні ресурси, бази 

даних з метою їх знищення або спотворення 

розміщеної в них інформації; зниження рівня 

впливу держави на міжнародній арені й 

відповідного впливу на прийняття рішень. 

Основною складовою інформаційної війни є 

інформаційно-психологічна війна, яка виступає 

інструментом психологічного впливу на маси, 

містить засоби й методи впливу на масову 

свідомість і громадську думку. Використання 

будь-яких маніпуляцій психологічним станом 

особи для зміни її мотивації, особливо при 

веденні певних бойових дій або підготовці до 

них, належить до виду інформаційної війни – 

психологічної [5, 120].  

Гібридна інформаційна війна передбачає 

ведення інформаційно-психологічної війни з 

метою впливу на населення в період, коли 

необхідно не допустити розв’язання відкритого 

протистояння та збройної боротьби. 

Основними методами руйнування розуму є 

маніпулювання, дезінформація та поширення 

міфів [9, 50]. Дезінформація – метод 

психологічного переконання, який полягає в 

навмисному наданні противникові інформації, 

яка вводить його в оману щодо справжнього 

стану речей. Яким би сильним не був 

інформаційно-психологічний вплив, йому 

можна протистояти. Для цього необхідно 

провадити превентивні заходи у формі 

інформаційно-просвітницької роботи, 

спрямованої на інформування про поточну 

політичну ситуацію та рішення, які приймає 

влада. Його мета – формування стійкого 

морально-психологічного стану [7, 154]. Так 

само для захисту інформаційного простору 

необхідні різні превентивні заходи з протидії 

інформаційним атакам ззовні. 

Оскільки пропаганда стосується 

переважно психологічної сфери людини, мас чи 

певних соціальних груп, її методи базуються на 

соціально-психологічних факторах і 

найчастіше зводяться до певних прийомів і 

«брудних технологій». 

Інформаційна війна є одним із 

найважливіших інструментів гібридної війни, 

причому інформаційна складова не тільки 

входить до складу різних елементів гібридної 

війни, але може відігравати самостійну роль у 

міжнародному протистоянні та виступати як 

самостійний спосіб безконтактної війни. Це 

найбільша загроза, оскільки метою цієї війни є 

маніпулювання свідомістю людей. 

Контрпропаганда спрямована на розвінчання 

думок і меседжів противника або опонента. 

Водночас світовою спільнотою маніпулюють, 

щоб виправдати свої дії та викликати певні 

почуття. При цьому інформацію фільтрують, 

дозують і подають у вигідному для тієї чи іншої 

сторони світлі.  

У цьому контексті доречно розглянути 

концепцію «м’якої сили» Дж. Ная та механізми 

її дії на суспільства. На думку Дж. Ная, «м'яка 

сила» (soft power) діє на основі культури, 

ідеології, дипломатії та ін.,  протиставляючись 

і витісняючи методи  «жорсткої сили» (hard 

power), що діє примусом. «М'яка сила» тісно 

пов'язана з інформаційними технологіями та 

використовує непрямий вплив. Вона включає в 

себе різноспрямовані ідейно-ціннісні структури, 

які опосередковуються різними культурами, 

політичними практиками і є продуктом того 

середовища, у якому вони сформувалися. 

Окрім цього, «м'яка сила» активно 

послуговується маніпулятивними технологіями: з 

метою впливу  на масову свідомість формуються 

необхідні маніпуляторові образи й символи, які 

впливають на зміну історичної пам'яті та 

загалом долучаються до формування світу 

символів-смислів, який у суспільствах відіграє 

вагому роль, оскільки саме на ці уявні 

символічні й аксіологічні структури значною 

мірою орієнтується соціальна пам'ять. На думку 

Дж. Ная, одним із вагомих інструментів впливу, 

на який орієнтується «м'яка сила» держави, є 

культура, що включає  спосіб життя, ідеологію, 

набір цінностей та практик, які мають значення 

для певного суспільства [12]. І тут важливим 

ретранслятором й інструментом «м’якої сили» 

є зразки не високої культури, а саме масової, 

популярної, що здатні робити ці цінності й 

наративи привабливими для  великої аудиторії, 

орієнтуючись також на лідерів думок суспільства, 

його експерте середовище, молодь тощо. 

Як відзначають дослідники й аналітики, 

сьогодні інформаційна війна є важливою 

частиною боротьби за цілісність і незалежність 

України. Вкладення ресурсів у боротьбу з 

російською пропагандою може бути ефективнішим 

у боротьбі з агресією, ніж пряме інвестування в 

зброю. Контрпропаганда може викрити деякі 

міфи, що, відповідно, попередить поширення 

деструктивних ідей і цінностей [1, 394].  

Водночас інформаційна війна виявила 

слабкі сторони українських ЗМІ: безконтрольність 

нових електронних ресурсів; вільне й активне 

проникнення антиукраїнських матеріалів у 

медіапростір України; слабка стійкість до 

медіавірусів і шкідливого програмного 

забезпечення, які не тільки поширюють 
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російську пропаганду, а і є її частиною; 

відсутність засобів протидії агресивним ЗМІ, 

які використовує Росія; неналежна підготовка 

фахівців з інформаційної боротьби [11, 11].  

Наукова новизна статті полягає в 

систематизації та узагальненні основних 

тенденцій щодо технологій впливу на масову 

свідомість в умовах інформаційної гібридної 

війни з акцентуванням на культурній 

компоненті, зокрема масовій культурі. 

Висновки. Гібридна війна, яка стала 

найбільшим комплексним викликом для 

глобалізованих суспільств, включає безліч 

фінансових, військово-стратегічних, соціально-

політичних, історико-культурних компонентів, 

зокрема й кібервійну. Сучасні комунікаційні та 

мережеві технології виявилися найбільш 

ефективними й мобільними інструментами 

гібридної війни між ворогуючими сторонами, 

незалежно від дієвості військового втручання 

та сучасної зброї, що використовують різні 

держави. Загрози гібридної війни стають 

універсальними та вимагають розробки системних 

заходів протидії, включно з контрпропагандою 

в межах стратегій інформаційної безпеки. 

Феномен інформаційної війни – це практично 

реалізований захід, спрямований на 

інформаційний вплив на масову свідомість з 

метою трансформації усталених світоглядних 

уявлень, моральних цінностей і принципів 

поведінки в повсякденній діяльності членів 

суспільства. 

Інформаційну війну як багатокомпонентне 

явище продовжують активно використовувати 

як інструментарій пропаганди та 

маніпулятивних дій, спрямованих на вплив на 

все населення країни в широкому розумінні, а 

також на активні громадські й політичні еліти з 

метою дестабілізувати загальну ситуацію, 

змінити громадську думку, запровадити 

протилежні ідеї та ідеологічні конструкції, які 

можуть чинити тиск на прийняття адекватних 

управлінських рішень, позиціонування та 

захист національних інтересів на 

міжнародному рівні в умовах гібридних 

інформаційних впливів. Для побудови 

контрстратегії в інформаційній війні необхідно 

активно використовувати досвід країн ЄС у 

протидії потокам дезінформації. Стратегія 

національної інформаційної політики має 

передбачати використання багаторівневого та 

комплексного підходу з урахуванням таких 

показників, як розвиток інформаційної 

інфраструктури, індустрії обробки інформації, 

захист прав і свобод громадян в 

інформаційному суспільстві, збереження та 

конфіденційність інформації та ін. 
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ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНІ ЗАСАДИ ДОСЛІДЖЕННЯ КРОСКУЛЬТУРНИХ 

ВПЛИВІВ У ТРАДИЦІЙНОМУ ТАНЦЮВАЛЬНОМУ МИСТЕЦТВІ  
 

Мета дослідження – аналіз і систематизація методологічних підходів до вивчення міжкультурних впливів 

у розвитку традиційного танцю. Методологія дослідження ґрунтується на принципах системного аналізу та 

культурологічної компаративістики. Серед загальнонаукових методів пріоритетними були структурно-

аналітичний підхід, методи систематизації та узагальнення, історико-логічний підхід. Наукова новизна. 

Проаналізовано науковий потенціал етнохореології та культурної антропології щодо вивчення танцю в цілісному 

контексті культури з урахуванням етнічної та регіональної специфіки; обґрунтовано міждисциплінарну стратегію 

дослідження міжкультурних впливів у розвитку традиційного танцю, яка передбачає синтез наукових концептів 

культурної антропології, хореології та етнокультурології. Висновки. Етнокультурологія танцю може стати 

теоретико-методологічним підґрунтям міждисциплінарного синтезу наукових традицій європейської школи 

етнохореології, з одного боку, й американської наукової школи культурно-антропологічних досліджень – з 

другого. Для дослідження міжкультурних впливів у розвитку традиційного танцю доцільно застосовувати метод 

польових досліджень (збирання і систематизація фактологічних матеріалів, отриманих під час експедицій з 

вивчення танцювального фольклору), метод текстуального аналізу (танець проаналізовано як культурний текст 

з акцентом на осмисленні соціокультурної та етнічної зумовленості формальних особливостей танцювальних 

рухів), а також метод кроскультурних досліджень (танець досліджено як форму міжкультурної взаємодії; 

виявлено відмінності, запозичення та спільні елементи як результати кроскультурних впливів). Такі дослідження 

сприятимуть як глибшому розумінню історичного розвитку танцю, так і системному вивченню трансформацій 

танцювальних традицій у сучасному динамічному соціокультурному просторі.  

Ключові слова: методологія, традиційний танець, міжкультурна взаємодія, кроскультурні впливи, 

хореологія, культурна антропологія, етнокультурологія.  

 

Golovei Viktoria, Doctor of Sciences in Philosophy, Professor, Department of Cultural Studies, Lesya Ukrainka 

Volyn National University, Tsapiak Mykola, Postgraduate Student, Lesya Ukrainka Volyn National University, Teacher 

of Choreographic Disciplines, Ihor Stravinsky Volyn College of Culture and Arts  

Theoretical and Methodological Basis of Research of Cross-Cultural Influences in Traditional Dance Art 

The purpose of the research is the analysis and systematise methodological approaches to the study of intercultural 

influences in the development of traditional dance. The research methodology is based on the principles of systemic 

analysis and cultural comparative studies. Among the general scientific methods, priority is given to the structural-

analytical approach, the methods of systematisation and generalisation, and the historical-logical approach. Scientific 

novelty. The scientific potential of ethnochoreology and cultural anthropology regarding the study of dance in the holistic 

context of culture, taking into account ethnic and regional specifics, is analysed. An interdisciplinary strategy for the 
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study of intercultural influences in the development of traditional dance is substantiated, which involves the synthesis of 

scientific concepts of cultural anthropology, choreology, and ethnoculturology. Conclusions. Ethnocultural dance can 

become the theoretical and methodological basis of the interdisciplinary synthesis of the scientific traditions of the 

European school of ethnochoreology, on the one hand, and the American scientific school of cultural and anthropological 

studies, on the other. For the study of intercultural influences in the development of traditional dance, it is advisable to 

apply the method of field research (collection and systematisation of factual materials obtained during expeditions to 

study dance folklore), the method of textual analysis (the dance is analysed as a cultural text with an emphasis on 

understanding the sociocultural and ethnic conditioning of the formal features of dance movements), as well as the method 

of cross-cultural research (dance is studied as a form of intercultural interaction; differences, borrowings, and common 

elements are revealed as the results of cross-cultural influences). Such research will contribute to a deeper understanding 

of the historical development of a dance, as well as a systematic study of the transformations of dance traditions in the 

modern dynamic socio-cultural space. 

Key words: methodology, traditional dance, intercultural interaction, cross-cultural influences, choreology, cultural 

anthropology, ethnoculturology. 

 

Актуальність теми дослідження. 

Поглиблення процесів глобалізації має 

неоднозначний вплив на розвиток культури. З 

одного боку, виникає загроза нівелювання 

культурної самобутності й унікальності, кризи 

національної ідентичності; а з другого – 

інтенсифікуються процеси міжкультурної 

взаємодії, що призводить до взаємозбагачення 

етнічних культур, надає імпульс їх оновленню і 

подальшому розвитку. У цьому контексті 

актуалізується пошук адекватних 

методологічних підходів до вивчення 

особливостей сучасних трансформацій 

традиційної культури, шляхів її збереження та 

нових форм співвіднесення традиції і новації в 

умовах інтенсивних міжкультурних впливів. 

Потребують суттєвого поглиблення теоретико-

аналітичні обґрунтування методології аналізу 

міжкультурних впливів, зокрема в 

традиційному танцювальному мистецтві. 

Оскільки такі впливи найбільш інтенсивно 

проявляються в соціокультурному вимірі 

пограниччя, зростає науковий інтерес до 

феномену фронтиру, де взаємодіють 

суперечливі тенденції взаємотяжіння та 

взаємовідштовхування культурних традицій.  

Аналіз досліджень та публікацій. 

Проблематика міжкультурних впливів і 

взаємодій привертає увагу багатьох сучасних 

дослідників. Питання міжетнічних культурних 

комунікацій та взаємовпливів у контексті 

діалогу культур аналізували П. Герчанівська, 

А. Козак, О. Берегова, Т. Колосок та ін. На 

думку П. Герчанівської, на особливу увагу 

заслуговує вивчення впливів міжетнічних 

відносин, які «детермінують наявність 

рольових обмежень, розпоряджень та 

етикетних форм у межах етнічних ціннісних 

нормативів, що регулюють контакт носіїв 

різних ідентичностей» [3, 5]. Дослідниця 

Л. Романюк відзначає тенденцію 

напрацювання підходів, які синтезують 

культурологічні дослідження українознавчого 

змісту із підходами у світовій 

етнокультурології [14, 71].  

Важливе значення мають наукові 

розробки, у яких зосереджено увагу на 

регіональних особливостях народної 

хореографічної культури України, передусім 

дослідження таких учених, як: О. Бігус, 

Р. Гарасимчук, В. Гордєєв, О. Квецко, 

Б. Кокуленко, О. Ліманська, Н. Марусик, 

І. Мостова, А. Підлипський, А. Тимчула, 

Л. Щур та ін. На регіональну специфіку 

використання елементів автентичної 

хореографії в народно-сценічному танці вказує 

Л. Козинко, яка вважає, що такі елементи краще 

збереглися в регіонах українського Полісся і 

Поділля [7].  

Серед досліджень локальних особливостей 

та самобутності танцювальної культури Волині 

слід виокремити польові дослідження та записи 

автохтонних танців Волині, які здійснили 

М. Полятикін [13] і Л. Косаковська [8]; аналіз 

хореографічної лексики регіону І. Аксьонової 

[1]. Етнохореологічний підхід до вивчення 

особливостей локальної специфіки народних 

танців Волині розробляє К. Кіндер [6]. 

Проте лише поодинокі дослідники 

звертають увагу на міжкультурні взаємовпливи 

в процесі становлення регіональної 

танцювальної традиції. На важливість і 

недостатність наукових розробок із цієї 

проблематики вказував видатний український 

хореограф і дослідник танцю Кім Василенко: 

«Взаємовідносини між хореографічними 

культурами народів сусідніх країн – одна з 

найцікавіших, але, на жаль, ще 

малодосліджених проблем» [2, 268]. Вона 

висвітлена в наукових доробках В. Гордєєва, 

присвячених аналізу історичного розвитку 

традиційного танцю рівненського Полісся. 

Зокрема, дослідник відзначає істотний вплив 

матеріальної і духовної культури білоруського 

етносу на хореографічну складову мистецької 

спадщини цього регіону [5]. Дослідниця 
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С. Легка, аналізуючи українську народну 

хореографічну культуру ХХ століття, 

відзначила впливи польських, чеських, 

білоруських, російських, молдавських, 

болгарських, угорських, циганських, 

французьких та німецьких танців, які збагатили 

лексику українського танцю [11]. На наявність 

етнічних взаємовпливів у розвитку 

традиційного танцю Волинського регіону 

звертає увагу науковиця К. Кіндер, яка, 

зокрема, зазначає, що «регіональні та локально-

специфічні різновиди танцювального 

фольклору Волині зберігають яскраву 

своєрідність, в одних випадках утримуючи в 

собі архаїчні ознаки, в інших – риси, що 

виникли в процесі етнокультурного 

взаємообміну із сусідніми етнічними групами 

або народами» [24, 357].  

Упродовж останніх років зростає інтерес 

науковців до досліджень соціокультурного 

виміру пограниччя як простору культурного 

транзиту й інтенсивних міжкультурних 

взаємодій. Специфіку соціокультурного 

контексту пограниччя досліджують 

Я. Верменич, В. Кочан, О. Кривицька, 

О. Сухомлинов, Ю. Хлебовчик, О. Шевчук. 

Зокрема, О. Кривицька слушно зазначає: 

«Аналіз пограниччя як об’єкта дослідження 

гуманітарних наук показує, що пограниччя – 

багатогранне явище з оригінальною мозаїкою 

соціокультурної взаємодії, неймовірною і 

неповторною можливістю бути “місцем 

зустрічі” матриць соціокультурних цінностей, 

іноді абсолютно протилежних» [9, 195]. 

Огляд наукової літератури засвідчує, що 

упродовж останніх років в Україні сформувався 

напрям досліджень регіональних особливостей 

традиційного українського танцю, зокрема й у 

контексті міжкультурних взаємовпливів, 

неухильно зростає інтерес науковців до 

різнопланових аспектів цієї проблематики; 

водночас залишається недостатньо 

розробленим її методологічний аспект.  

Мета статті – аналіз і систематизація 

методологічних підходів до вивчення 

міжкультурних впливів у розвитку 

традиційного танцю.  

Виклад основного матеріалу. Традиційний 

танець є об’єктом дослідження різних наук – 

передусім мистецтвознавства, естетики, 

етнології, фольклористики, історії тощо. На 

нашу думку, значний потенціал щодо аналізу 

особливостей танцювальних традицій має 

міждисциплінарна методологічна стратегія на 

основі синтезу культурно-антропологічного, 

етнокультурологічного та хореологічного 

підходів. Такий синтез уможливлює 

багатоаспектне дослідження танцю як 

культурного феномену.  

Нас передусім цікавлять наукові напрями, 

представники яких вивчають танець у 

цілісному контексті культури з урахуванням 

етнічної та регіональної специфіки. У цьому 

аспекті можна виділити два основних 

напрями – етнохореологія та антропологія 

танцю і, відповідно, два вектори в розвитку 

методології досліджень танцю – європейський і 

американський. Як стверджують дослідники, ці 

напрями недоцільно протиставляти, проте 

кожен з них має свої особливості, які слід 

враховувати. На думку А. Г’юрческу та 

Л. Торп, відмінність у підходах до досліджень 

танцю зумовлені історико-політичними, 

соціокультурними та епістемологічними 

факторами [17, 1]. 

У Європі важливу роль відігравало 

прагнення національних меншин утвердити 

власну культурну ідентичність у межах 

великих державних угрупувань, увиразнити 

національну самобутність. Звідси інтерес до 

вивчення фольклору та реконструкції 

традиційних танців, аналізу їх особливих рис, 

які репрезентували «духовне коріння», 

«національний характер» певної спільноти, що 

сприяло становленню етнохореології.  

Якщо для європейських хореологів 

здебільшого характерний розгляд танцю в 

межах своїх культур, то американські 

дослідники більшу увагу приділяли аналізу 

культурних відмінностей. Використовуючи 

методи, напрацьовані культурною 

антропологією, вони зосереджувалися на 

особливостях соціокультурного контексту 

танцю, зрідка звертаючи увагу на 

хореографічну структуру. Зі свого боку, 

європейські дослідники, ґрунтуючись на 

методології, яку розробив Рудольф Лабан, 

робили акцент на власне хореографічному 

матеріалі, на морфології танцю. На кінець ХХ – 

початок ХХІ століття обидва підходи 

поширилися повсюдно, відбувалася їх часткова 

інтеграція та взаємодоповнення.  

Оскільки етнохореологічний підхід є 

більш відомим і поширеним в українських 

дослідженнях танцю, ми зосередимо увагу на 

культурно-антропологічному підході. Як 

відомо, культурна антропологія вивчає 

різноманітні культурні традиції, акцентуючи на 

порівняльних дослідженнях культур та 

етнічних спільнот з метою поглибленого 

розуміння єдності й різноманітності людства, 

варіативності розвитку соціокультурних 

процесів. Для вивчення окремих аспектів 

культури антропологи широко використовують 
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концепти й емпіричні дані історії, етнографії, 

етнології, фольклористики та інших наук [16, 

782]. Культурна антропологія дає змогу 

визначити глибинні чинники, що зумовлюють 

особливості процесів міжкультурної взаємодії і 

міжкультурних впливів на рівні засадничих 

символічних форм трансляції культурної 

традиції.  

Становлення методології культурно-

антропологічних досліджень традиційно 

пов’язують із доробками таких видатних 

вчених-антропологів, як Едвард Тайлор, Франц 

Боас, Джеймс Фрейзер, Маргарет Мід, 

Броніслав Малиновський, Марсель Мос, Клод 

Леві-Строс та ін. Ці дослідники підкреслювали 

важливість порівняльного аналізу культур та 

процесів їх взаємодії. Культурно-

антропологічний підхід передбачає вивчення 

феноменів культури в їх історичному 

становленні та взаємозв’язку, в кореляції 

культурних форм із життєвим світом людини. 

Основну увагу приділено таким засадничим 

символічним формам культури, як мова, міф, 

ритуал, традиційні мистецтва, що 

репрезентують особливості світогляду людини, 

її приналежність до певної культурної традиції, 

формують соціальну, етнічну й культурну 

ідентичність. Саме до таких культурних 

феноменів належить танець, який у пластичних 

символах представляє культурні смислові коди 

й транслює їх від покоління до покоління, 

виражаючи людську природу в суперечливій 

єдності її духовних і фізичних начал [4, 17]. 

У контексті досліджуваної проблематики 

важливе методологічне значення має концепція 

структурної антропології Клода Леві-Строса, 

який розглядає культуру як синтез 

взаємопов’язаних структурних елементів, 

передусім символічних форм і культурних 

текстів, аналізуючи синкретичний 

взаємозв’язок міфу, ритуалу й мистецтва в 

традиційній культурі [10]. Відповідно до цього 

підходу танець досліджують як культурний 

текст, як невербальну пластичну мову, здатну 

виражати різноманітну сукупність важливих 

для людини сенсів. Його змістове наповнення 

визначається світоглядними домінантами 

культурної спільноти, які транслюються 

традицією і репрезентуються в пластичних 

символах традиційного танцю, органічно 

пов’язаного з міфом і ритуалом.  

К. Леві-Строс вважає, що в архаїчних 

культурах танець був важливою складовою 

міфо-ритуального дійства. Описуючи танці з 

використанням масок у ритуалах ініціації, 

дослідник зазначає, що «всі вони відображали 

таємницю і сувору велич, переконливо 

демонструючи повсюдність надприродного і 

коловорот міфів» [26, 20]. Ґрунтуючись на 

концепті структурної антропології К. Леві-

Строса, можемо зробити припущення, що 

міжкультурні впливи є найбільш інтенсивними 

й продуктивними в процесі взаємодії етносів, у 

культурній традиції яких наявні спільні 

глибинні структури, що проявляються в міфах, 

ритуалах, традиційному мистецтві. 

Підтвердженням цього є фіксація 

етнохореологами численних взаємовпливів у 

традиційних танцях слов’янських народів. 

Отже, відповідно до принципів культурно-

антропологічного підходу, танець постає не як 

окремий вид мистецтва, а як культурний 

феномен у його генетичних зв’язках із міфами, 

ритуалами, особливостями життєдіяльності та 

соціальних взаємин етнічних спільнот. Форми 

й специфіка еволюції танцювальних форм 

зумовлені соціокультурним контекстом. Якщо 

йдеться про традиційний танець – передусім 

контекстом сакрально-міфологічних уявлень. 

Вивчення культурно-антропологічного 

контексту дає можливості прослідкувати 

відмінності танцювальної культури кочових та 

аграрних етносів, а також спільнот, які 

формувалися в лоні різних релігійних традицій.  

Антропологія танцю зародилася в 1940-х роках 

у США. Франциска Боас, спираючись на 

принципи функціоналізму та культурного 

релятивізму, які обґрунтував її батько Франц 

Боас, опублікувала в 1944 році книгу «Функція 

танцю в людському суспільстві». Видання 

містить чотири розділи, присвячені 

функціонуванню танцю в чотирьох різних 

культурах: індіанській (Квакіутль), 

африканській, гаїтянській та балійській [15]. 

Автори цих досліджень брали участь в 

організованому Ф. Боас науковому семінарі, з 

якого, власне, і розпочалося становлення 

наукової школи антропології танцю. 

Представники цієї школи розуміють культуру 

як складне ціле, у якому танець відіграє 

важливу роль. Вони активно поєднували 

теоретичні методи із польовими 

дослідженнями, наголошуючи на необхідності 

детального аналізу танцю та його зав’язків з 

іншими структурними елементами культури з 

метою глибшого осягнення його сутності, 

соціокультурної зумовленості та 

функціонального призначення.  

Ці наукові підходи інтенсивно розвивали 

та збагачували дослідники антропології танцю 

в другій половині ХХ століття. У цей період на 

передній план висуваються порівняльні 

дослідження. Найвідомішими прикладами 

порівняльних культурно-антропологічних 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D0%B6%D0%B5%D0%B9%D0%BC%D1%81_%D0%94%D0%B6%D0%BE%D1%80%D0%B4%D0%B6_%D0%A4%D1%80%D0%B5%D0%B9%D0%B7%D0%B5%D1%80
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%91%D1%80%D0%BE%D0%BD%D1%96%D1%81%D0%BB%D0%B0%D0%B2_%D0%9C%D0%B0%D0%BB%D1%96%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%B8%D0%B9_(%D1%83%D1%87%D0%B5%D0%BD%D0%B8%D0%B9)
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досліджень танцю стали наукові доробки 

Гертруди Курат [24], Алана Ломакса [27], 

Джоан Кеаліінохомоку [22]. Дослідниця 

Дж. Ханна пропонує виділяти дві категорії 

порівняльних досліджень: порівняння 

танцювальних явищ, що відбуваються в різних 

суспільствах або географічних регіонах; 

порівняння певних форм або жанрів танцю, 

який трапляється в різних частинах нашої 

планети [18]. 

Саме Г. Курат і Дж. Кеаліінохомоку вперше 

обґрунтували доцільність застосування методу 

кроскультурного аналізу в дослідженнях танцю 

[25; 21]. На початку 80-х років у місті Темпе 

штату Аризона за ініціативою провідних 

науковців та хореографів було засновано Центр 

кроскультурних досліджень танцю (Cross-

Cultural Dance Resources – CCDR), який тісно 

співпрацює із Гербергерським коледжем 

мистецтв Університету штату Аризона. CCDR 

підтримує безкоштовну бібліотеку з понад 

15 000 експонатів, включаючи твори 

мистецтва, аудіовізуальні матеріали, книги, 

періодичні видання, костюми, а також архіви 

Гертруди Курат, Елеонори Кінг, Джоанн 

Кеалінохомоку [28]. Основна місія наукового 

Центру полягає в збереженні та дослідженні 

танцювальних матеріалів задля цілісного 

розуміння різноманітності й універсальності 

танцю в усіх культурних контекстах шляхом 

активних обговорень, публікацій, консультацій 

та публічних презентацій. Діяльність CCDR 

сприяла напрацюванню принципів та 

оптимальних методологічних підходів до 

культурно-антропологічних досліджень танцю. 

Зокрема, набув визнання та поширення 

методологічний підхід, розроблений Адрієн 

Кепплер [20]. У своїй роботі Кепплер 

використовувала концепцію Кеннета Пайка, 

розрізняючи два рівні аналізу: етик-підхід і 

емік-підхід. У широкому розумінні етик-підхід 

означає вивчення певної культури з погляду 

зовнішнього спостерігача, а емік – з 

внутрішньої точки зору.  

Принципи культурно-антропологічного 

підходу до вивчення танцю систематизує 

сучасна дослідниця Сюзанна Янгермен, яка 

вважає за необхідне вивчати танець як 

культурний феномен, що взаємопов’язаний з 

іншими поведінковими та концептуальними 

процесами. Основною метою дослідження 

танцю має бути розуміння танцю в його 

широкому культурному контексті в аспекті 

порівняння з іншими культурними традиціями, 

адже танець у будь-якому суспільстві – це 

багатогранне явище [29, 116].  

Авторка пропонує аналізувати танець в 

чотирьох головних аспектах: 

- аналіз існування танцю в часі та 

просторі як фізичного феномену та 

культурного продукту (те, що виконується); 

- аналіз танцювальної манери, стилю 

виконання, що формує структуру танцю (те, як 

виконують рух, як танцівники поводяться зі 

своїм тілом для інтерпретації структури танцю); 

- аналіз соціокультурного контексту 

(взаємодія соціальних і культурних факторів, 

що впливають на розвиток танцю, зокрема 

кроскультурних впливів); 

- аналіз когнітивних та емоційних 

вимірів, які пов’язані з танцем на кожному з 

попередніх рівнів (роль танцю в культурі в його 

нормативному, естетичному та символічному 

вимірах, тобто сенс танцю) [29, 117–121]. 

Одним із важливих напрямів культурно-

антропологічних досліджень є вивчення 

соціокультурного виміру пограниччя. У культурній 

антропології пограниччя осмислено як простір, 

що визначає людина й творять носії традиційної 

культури [9, 191]. Це зона культурного транзиту й 

локального взаємовпливу, простір інтенсивної 

міжкультурної взаємодії і кроскультурної 

комунікації. У цьому контексті актуалізується 

значення концепту кроскультурних впливів 

американського антрополога Джорджа Пітера 

Мердока, який розробив принципи вивчення 

культурної різноманітності на основі виявлення 

й зіставлення відмінностей та спільних 

повторюваних рис у культурних традиціях, що 

формуються в результаті тривалих процесів 

міжкультурної взаємодії [12]. Дослідники 

характеризують пограниччя як «багатогранне 

явище з оригінальною мозаїкою соціокультурної 

взаємодії, неймовірною і неповторною можливістю 

бути “місцем зустрічі” матриць соціокультурних 

цінностей, іноді абсолютно протилежних» [9, 195]. 

На нашу думку, саме кроскультурний підхід 

може стати методологічним підґрунтям для 

аналізу взаємовпливів між танцювальними 

традиціями етнічних спільнот, які проживають 

на приграничній території, де мають місце 

транскордонні міжетнічні контакти, внаслідок 

чого відбуваються більш інтенсивні запозичення 

і синтез танцювальних елементів. Зокрема, цей 

концепт містить значний евристичний 

потенціал для дослідження кроскультурних 

впливів у народнотанцювальній культурі 

Волині як пограничного регіону. Перспектива 

кроскультурного дослідження полягає у 

вивченні строкатої різноманітності форм 

танцювальної комунікації в аспекті 

діалектичної взаємодії культурних традицій, 

локального й універсального, адже 
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«кроскультурний» – це не просто відчуття 

культурної різноманітності чи культурних 

відмінностей, а подолання культурних бар’єрів 

[19, 1619].  

Наукова новизна. Проаналізовано 

науковий потенціал етнохореології та 

культурної антропології щодо вивчення танцю 

в цілісному контексті культури з урахуванням 

етнічної та регіональної специфіки; 

обґрунтовано міждисциплінарну стратегію 

дослідження міжкультурних впливів у розвитку 

традиційного танцю, яка передбачає синтез 

наукових концептів культурної антропології, 

хореології та етнокультурології. 

Висновки. Вивчення кроскультурних 

впливів у розвитку традиційного танцю 

вимагає міждисциплінарної методологічної 

стратегії на основі синтезу культурно-

антропологічного, хореологічного, культурно-

історичного та порівняльного методів 

дослідження. Такий синтез можливий у межах 

етнокультурології. Міждисциплінарний 

характер етнокультурології уможливлює 

інтеграцію різноманітних науково-

дослідницьких підходів до вивчення етнічної та 

регіональної специфіки традиційного танцю, 

його стильових та лексичних особливостей, а 

також дає змогу виявити й дослідити чинники, 

які зумовили динаміку хореографічних 

традицій і новацій у контексті розвитку 

культури. Етнокультурологія танцю може стати 

теоретико-методологічним підґрунтям 

наукового синтезу традицій європейської 

школи етнохореології, з одного боку, й 

американської наукової школи культурно-

антропологічних досліджень – з другого. Для 

дослідження міжкультурних впливів у розвитку 

традиційного танцю доцільно застосовувати 

метод польових досліджень (збирання і 

систематизація фактологічних матеріалів, 

отриманих під час експедицій з вивчення 

танцювального фольклору), метод 

текстуального аналізу (танець аналізують як 

культурний текст з акцентом на осмисленні 

соціокультурної та етнічної зумовленості 

формальних особливостей танцювальних 

рухів), а також метод кроскультурних 

досліджень (танець постає як форма 

міжкультурної взаємодії; виявляють 

відмінності, запозичення та спільні елементи як 

результати кроскультурних впливів). Такі 

дослідження сприятимуть як глибшому 

розумінню історичного розвитку танцю, так і 

системному вивченню трансформацій 

танцювальних традицій у сучасному 

динамічному соціокультурному просторі.  
 

Література 

 

1. Аксьонова І. Танцювальна лексика 

Поліського краю. Рівне : O. Зень, 2012. 254 с. 

2. Василенко К. Взаємозв’язки та 

взаємовпливи українського народного танцю і 

хореографії народів, які мешкають в Україні. 

Український танець. Київ, 1997. С. 268–281. 

3. Герчанівська П. Е. Етнічна та національна 

ідентичності: вектори розвитку. Вісник 

Національної академії керівних кадрів культури і 

мистецтв: наук. журнал. 2021. №4. С. 3–8. 

4. Головей В. Танець у міфоритуальному 

континуумі: культурно-антропологічний аспект. 

Fine Arts and Cultural Studies. 2021. №1. С. 16–23. 

Doi: https://doi.org/10.32782/facs-2021-1-3 (дата 

звернення: 11.05.2022). 

5. Гордєєв В. A. Рівненське Полісся як 

самобутній і архаїчний культурний регіон України: 

хореографічна складова мистецької спадщини. 

Культура України. 2019. №. 63. С. 135–143.  

6. Кіндер К. Жанрові різновиди та локальна 

специфіка народних танців Волині. Вісник КНУКіМ: 

зб. наук. праць. Сер. Мистецтвознавство. 2012. 

№ 26. Київ. С. 73–79. 

7. Козинко Л. Л. Традиції фольклорної 

культури в сучасному народно-сценічному танці та 

балетному театрі України : автореф. дис. на здобуття 

наук. ступеня канд. мистецтвознавства : спец. 

17.00.02 – Театральне мистецтво. Київ, 2012. 18 с.  

8. Косаковська Л. П. Особливості пісенно-

танцювального фольклору Волинського Полісся. 

Народна творчість українців у просторі та часі: 

матеріали Міжнар. наук. конф.: наук. зб. Луцьк, 

2018. С. 294–303. 

9. Кривицька О. Дискурс пограниччя в 

соціокультурних дослідженнях: теоретико-

методологічні аспекти. Наукові записки Інституту 

політичних і етнонаціональних досліджень ім. 

І. Ф. Кураса НАН України. Київ: ІПІЕНД ім. 

І. Ф. Кураса, 2015. Вип. 4. С. 173–197. URL : 

https://ipiend.gov.ua/wp-

content/uploads/2018/07/kryvytska_dyskurs.pdf (дата 

звернення: 12.05.2022). 

10. Леві-Строс К. Структурна антропологія. 

Київ : Основи, 1997. 387 с.  

11. Легка С. А. Українська народна 

хореографічна культура ХХ століття: дис. … канд. 

іст. наук : 17.00.01. К., 2003. 173 с. 

12. Мердок Дж. П. Фундаментальні 

характеристики культури URL : http://um.co.ua/1/1-

9/1-99977.html (дата звернення: 10.05.2022). 

13. Полятикін М. А. Народні танці Волині і 

Волинського Полісся. Луцьк: Волин. обл. друк, 

2008. 

14. Романюк Л. Б. Теоретичні та методологічні 

проблеми дослідження міжетнічної комунікації у 

сфері культури і мистецтва. Культура і сучасність: 

альманах. 2022. № 1. С. 70–75. 

15. Boas F. The Function of Dance in Human 

Society. New York : Dance Horizons, Boas School, 

1944. 52 рр.  

https://doi.org/10.32782/facs-2021-1-3
https://ipiend.gov.ua/wp-content/uploads/2018/07/kryvytska_dyskurs.pdf
https://ipiend.gov.ua/wp-content/uploads/2018/07/kryvytska_dyskurs.pdf


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 1’2023_____ 

 21 

16. Cultural anthropology. The New Encyclopedia 

Britanica. 15-th ed. Vol. I. 1994. P. 782. URL : 

https://www.britannica.com/search?query=Cultural+an

thropology (дата звернення: 12.10.2022). 

17. Giurchescu A., Torp L. Theory and Methods of 

Dance Research: a European Approach to the Holistic 

Studies of Dance. Yearbook for Traditional Music. 

Published By: Cambridge University Press. Vol. 23, 1991. 

Pp. 1–10. https://doi.org/10.2307/768392. 

18. Hanna J. L. Dance, Sex, Gender: Signs of 

Identity, Dominance, Defiance, and Desire. Chicago 

1988. 

19. Jin Wei, Li Jia. The Development of Chinese 

Dance Creation under the Cross-Cultural Horizon. 

International Journal of Law Management & 

Humanities. 2021. Vol. 4 (5). Pp. 1615–1621. 

20. Kaeppler A. The Strucure of Tongan Dance. 

Praca Doktorska. University of Hawaii Library. 1967. 

21. Kealiinohomoku J. W. Hopi and Polynesian 

Dance: A Study in Cross-Cultural Comaparison. 

«Ethnomusicology». 1967. № 11. 

22. Kealiinohomoku J. W. Theory and Methods for 

an Anthropological Study of Dance. 1976. Indiana 

University Dissertations Publishing. 

23. Kinder K. The art of dancing of Volyn: the 

dynamics of traditions and innovations. Science, 

technology and innovation : the experience of European 

countres and prospects for Ukraine. Riga : Baltija 

Publishing, 2021. С. 335–362. DOI : 

https://doi.org/10.30525/978-9934-26-190-9-13 

24. Kurath G. P. Half a Century of Dance 

Research: Essays. Cross Cultural Dance Resources, 

1986. 436 рр. 

25. Kurath G. Dance Relatives of Mid-Europe and 

Middle America. «Journal of American Folklore». 

1956. № 69. 

26. Levi-Strauss, Claude. The Way of the Masks. 

University of British Columbia Press, 1999. 249 рp. 

27. Lomax A. Folk Song Style and Culture. 

American Association for the Advencement Science. 

Publikacja nr 88. Washington 1968. 

28. The CCDR Collections. URL : 

https://www.ccdr.org/collections-1 (дата звернення: 

12.10.2022). 

29. Youngerman S. Method and Theory in Dance 

Research : An Anthropological Approach. Yearbook of the 

International Folk Music Council.1975. №7. Pp. 116–133. 

 

References 

 

1. Aksonova, I. (2012). Dance vocabulary of 

Polissya region. Rivne, 254 p. [in Ukrainian]. 

2. Vasilenko, K. (1997). Interrelationships and 

Mutual Influences of Ukrainian Folk Dance and 

Choreography of People Living in Ukraine. Ukrainian 

dance. Kyiv, 268–281 [in Ukrainian]. 

3. Gerchanivska, P. (2021). Historical identity in 

the coordinate system of world development. National 

Academy of Culture and Arts Management Нerald: 

Science journal, 4, 3–8 [in Ukrainian].  

4. Golovei, V. (2021). Dance on a Continuum of 

Myth and Ritual: Cultural and Anthropological Aspects. 

Fine Arts and Cultural Studies, 1, 16–23, doi: 

https://doi.org/10.32782/facs-2021-1-3 (date of 

application: 11.05.2022) [in Ukrainian]. 

5. Gordeyev, V. (2019). Rivne Polissya as an 

Authentic and Archaic Cultural Region of Ukraine: 

Choreographic Component of the Heritage. Kultura 

Ukrainy, 63, 135–143 [in Ukrainian].  

6. Kinder, K. (2012). Genre varieties and local 

specifics of Volyn folk dances. Visnyk KNUKiM. Ser. 

Mystectvoznavstvo, 26, 73–79. Kyiv [in Ukrainian]. 

7. Kozinko, L. L. (2012). Traditions of folklore 

culture in modern folk stage dance and ballet theater of 

Ukraine: autoref. dis. … kand. mystecztvoznavstva: 

17.00.02. Kyiv, 18 p. 

8. Kosakovska, L. (2018). The peculiarities of the 

song and dance folklore of Volyn Polisssia. Narodna 

tvorchist ukrainciv u prostori ta chasi: nauk. zb. Lutsk, 

294–303. [in Ukrainian]. 

9. Kryvytska, O. (2015). Discourse frontier in 

social and cultural studies: theoretical methodology 

aspects. Naukovi zapyski IPIEND im. I. F. Kurasa. 

NAN Ukrainy, 4, 173–197. URL : 

https://ipiend.gov.ua/wp-content/uploads/2018/07/ 

kryvytska_dyskurs.pdf (date of application: 12.05.2022) 

[in Ukrainian]. 

10. Levi-Strauss, C. (1997). Structural 

anthropology. Kyiv, 387 p. [in Ukrainian]. 

11. Legka, S. A. (2003). Ukrainian folk 

choreographic culture of the XX century: dis. … kand. 

historical sciences: 17.00.01: Kyiv National University 

of Culture and Arts. Kyiv, 173 p. [in Ukrainian]. 

12. Murdok, G. P. Fundamental characteristics of 

culture. URL : http://um.co.ua/1/1-9/1-99977.html (date 

of application: 10.05.2022) [in Ukrainian]. 

13. Polyatykin, M. A. (2008). Folk dances of 

Volyn and Volyn Polissya. Lutsk [in Ukrainian]. 

14. Romaniuk, L. (2022). Theoretical and 

methodological problems of research of interethnic 

communication in the field of culture and art. Kultura і 

suchasnist : almanakh, 1, 70–75 [in Ukrainian].  

15. Boas, F. (1944). The Function of Dance in 

Human Society. New York : Dance Horizons, Boas 

School, 52 рр. [in English]. 

16. Cultural anthropology. The New Encyclopedia 

Britanica. 15-th ed. Vol. I. 1994. P. 782. URL 

:https://www.britannica.com/search?query=Cultural+a

nthropology (date of application: 12.10.2022) [in 

English]. 

17. Giurchescu, A., & Torp, L. (1991). Theory and 

Methods in Dance Research: A European Approach to the 

Holistic Study of Dance. Yearbook for Traditional Music, 

23, 1–10. https://doi.org/10.2307/768392 [in English]. 

18. Hanna, J. L. (1988). Dance, Sex, Gender: Signs 

of Identity, Dominance, Defiance, and Desire. Chicago 

[in English]. 

19. Jin, Wei, & Li, Jia. (2021). The Development 

of Chinese Dance Creation under the Cross-Cultural 

Horizon. International Journal of Law Management & 

Humanities, 4 (5), 1615–1621 [in English]. 

20. Kaeppler, A. (1967). The Strucure of Tongan 

Dance. Praca Doktorska. University of Hawaii Library 

[in English]. 

https://www.britannica.com/search?query=Cultural+anthropology
https://www.britannica.com/search?query=Cultural+anthropology
https://doi.org/10.2307/768392
https://doi.org/10.30525/978-9934-26-190-9-13
https://www.google.com.ua/search?hl=ru&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Gertrude+Prokosch+Kurath%22
https://uwapress.uw.edu/search-results/?contributor=claude-levi-strauss
https://www.ccdr.org/collections-1
https://uwapress.uw.edu/search-results/?contributor=claude-levi-strauss


Культурологія                                                                                     Головей В. Ю., Цапяк М. Й. 

 22 

21. Kealiinohomoku, J. W. (1967). Hopi and 

Polynesian Dance: A Study in Cross-Cultural Comaparison. 

«Ethnomusicology», 11 [in English]. 

22. Kealiinohomoku, J. W. (1976). Theory and 

Methods for an Anthropological Study of Dance. Indiana 

University Dissertations Publishing [in English].  

23. Kinder, K. (2021). The art of dancing of Volyn: 

the dynamics of traditions and innovations. Science, 

technology and innovation : the experience of European 

countres and prospects for Ukraine. Riga : Baltija 

Publishing. 335–362. DOI : 

https://doi.org/10.30525/978-9934-26-190-9-13 [in 

Ukrainian]. 

24. Kurath, G. (1986). Half a Century of Dance 

Research: Essays. Cross Cultural Dance Resources, 

436 рр. [in English]. 

25. Kurath, G. (1956). Dance Relatives of Mid-

Europe and Middle America. «Journal of American 

Folklore», 69 [in English]. 

26. Levi-Strauss, Claude. (1999). The Way of the 

Masks. University of British Columbia Press, 249 рp. [in 

English]. 

27. Lomax, A. (1968). Folk Song Style and 

Culture. American Association for the Advencement 

Science. Publikacja, 88, Washington [in English]. 

28. The CCDR Collections. URL : 

https://www.ccdr.org/collections-1 (date of application: 

12.10.2022) [in English]. 

29. Youngerman, S. (1975). Method and Theory in 

Dance Research: An Anthropological Approach. Yearbook 

of the International Folk Music Council, 7, 116–133 [in 

English]. 

 
 

Стаття надійшла до редакції 11.01.2023 
Отримано після доопрацювання 15.02.2023 

Прийнято до друку 22.02.2023 

https://doi.org/10.30525/978-9934-26-190-9-13
https://www.google.com.ua/search?hl=ru&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Gertrude+Prokosch+Kurath%22
https://uwapress.uw.edu/search-results/?contributor=claude-levi-strauss
https://www.ccdr.org/collections-1


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 1’2023_____ 

 23 

УДК 378.1:78 

DOI 10.32461/2226-3209.1.2023.277628 

 

Цитування: 

Денисюк Ж. З. Мистецька освіта в умовах 

глобалізації та культурних трансформацій сучасності. 

Вісник Національної академії керівних кадрів 

культури і мистецтв : наук. журнал. 2023. № 1. 

С. 23–28. 

 

Denysіyuk Zh. (2023). Art Education in the 

Conditions of Globalisation and Cultural 

Transformations of Modern Times. National 

Academy of Managerial Staff of Culture and Arts 

Herald: Science journal, 1, 23–28 [in Ukrainian]. 

 

 

 

Денисюк Жанна Захарівна, © 

доктор культурології, 

доцент кафедри культурології 

та міжкультурних комунікацій 

Національної академії керівних кадрів 

культури і мистецтв 

https://orcid.org/0000-0003-0833-2993 
http://www.researcherid.com/rid/G-9549-2019 

 

МИСТЕЦЬКА ОСВІТА В УМОВАХ ГЛОБАЛІЗАЦІЇ  

ТА КУЛЬТУРНИХ ТРАНСФОРМАЦІЙ СУЧАСНОСТІ 
 

Мета статті – розглянути виклики та можливості, що постають перед мистецькою освітою в контексті 

глобалізації та культурних трансформацій сучасності. Методологія дослідження ґрунтується на застосуванні 

аналітичного методу, синтетичного, культурологічного, що дало змогу комплексно розглянути означену 

проблематику та сформулювати обґрунтовані висновки. Наукова новизна полягає в систематизації та 

узагальненні основних тенденцій і проблем розвитку мистецької освіти, опосередкованої процесами глобалізації 

та культурних трансформацій сучасності. Висновки. На основі дослідження тенденцій розвитку мистецької 

освіти в умовах глобалізації, їх відповідності вимогам сучасного інформаційного простору окреслено 

перспективи розвитку мистецької освіти, що полягають у поглибленні міждисциплінарних зв’язків, 

інноваційності, креативності, застосуванні в практиці інформаційних технологій, що дасть можливість 

поєднувати теоретичний (науковий) і творчий компоненти в процесі навчання. У статті стверджено, що 

мистецька освіта повинна бути адаптована до викликів глобалізації та культурних трансформацій, щоб 

відповідати вимогам сучасного світу. 

Ключові слова: мистецька освіта, культурні трансформації, креативність, творчість, глобалізація, заклади 

освіти. 

 

Denysіyuk Zhanna, D.Sc. in Cultural Studies, Head of the Research and Publishing Department, National Academy 

of Culture and Arts Management 

Art Education in the Conditions of Globalisation and Cultural Transformations of Modern Times 

The purpose of the article is to consider the challenges and opportunities facing art education in the context of 

globalisation and cultural transformations of modern times. The research methodology is based on the application of an 

analytical, synthetic, and cultural method, which allow a comprehensive consideration of the given problem and 

formulating well-founded conclusions. The scientific novelty consists in the systematisation and generalisation of the 

main trends and problems of the development of art education, mediated by the processes of globalisation and cultural 

transformations of our time. Conclusions. Based on the study of trends in the development of art education in the 

conditions of globalisation, their compliance with the requirements of the modern information space, the prospects for 

the development of art education are outlined, which consist in the deepening of interdisciplinary connections, innovation, 

creativity, the practical application of information technologies, which allow combining theoretical (scientific) and 

creative components in the learning process. The article argues that art education must be adapted to the challenges of 

globalisation and cultural transformations in order to meet the demands of the modern world. 

Key words: art education, cultural transformations, creativity, creative works, globalisation, educational institutions. 
 

Актуальність теми дослідження. Сучасний 

світ характеризується зростаючою 

глобалізацією та культурними 

трансформаціями, що необхідно враховувати в 

процесі вдосконалення системи мистецької 

освіти. З одного боку, глобалізація, що 

мислиться як різносторонній та різновекторний 

складний процес, призводить до зближення 

                                                      
© Денисюк Ж. З., 2023 

різних культур, а з іншого – до загрози 

зникнення унікальних культурних традицій і 

набутків. У таких умовах важливість розвитку 

мистецької освіти є очевидною і важливою, що 

дасть змогу наступним поколінням зберегти й 

примножити мистецьку спадщину. 

Розвиток глобалізаційних процесів 

зумовив суттєві зміни в багатьох сферах 
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людської діяльності, зокрема й у мистецькій 

освіті. Глобалізація призвела до появи нових 

мистецьких течій, стилів, розвитку нових 

технологій, поширення знань і навичок 

мистецької освіти. Ці зміни потребують 

адаптації мистецької освіти до нових реалій 

сучасного світу. Процеси глобалізації та 

культурних трансформацій сучасності мають і 

негативний вплив на мистецьку освіту, що 

може призвести до нівелювання традицій та 

практик минулого. Проте, з іншого боку, ці самі 

трансформації можуть стати стимулом для 

розвитку та модернізації мистецької освіти. 

Розвиток мистецької освіти є надзвичайно 

важливим у контексті глобалізації та 

культурних трансформацій, які можуть 

вплинути на збереження культурних традицій. 

Крім того, мистецька освіта є важливим 

елементом формування та розвитку 

особистості, розвитку творчого мислення, 

сприяючи розвитку культурних індустрій та 

креативної економіки. 

Аналіз досліджень і публікацій. Питанням 

становлення та розвитку мистецької освіти, її 

проблематиці на різних рівнях приділяли увагу 

українські дослідники: С. Волков [1], А. Козир 

[2], О. Комаровська [3], О. Просіна [3], 

Г. Ніколаї [4], О. Овчарук [5], С. Рябінко [8], 

І. Федорова [6], В. Шейко [7], В. Шульгіна [8]. 

Означена проблематика знайшла висвітлення 

також у працях зарубіжних вчених, таких як: 

Дж. Айрулла [9], Ф. Бастос [10], І. Ванада [17], 

Т. Дуфа [11], Л. Кімберлі [14], Т. Сурако [15], 

Р. Тюдор [16], С.-Ч. (С.) Хань [12], Е. Хейнен 

[13], Е. Циммерман [18] та ін. 

Метою статті є аналіз впливу глобалізації 

на мистецьку освіту в Україні та визначення 

викликів і можливостей, які постають перед 

мистецькою освітою в контексті глобалізації та 

культурних трансформацій сучасності. 

Виклад основного матеріалу. Розвиток 

глобалізації призвів до появи нових тенденцій 

мистецької освіти, таких як міжкультурна 

освіта, мультикультуралізм та інтернаціоналізація. 

Ці тенденції відображені в навчальних 

програмах багатьох мистецьких шкіл та 

університетів світу. Розвиток цифрових 

технологій також значно вплинув на мистецьку 

освіту, надаючи нові можливості для творчого 

самовираження та спілкування. На думку 

вчених, мистецька освіта ХХІ століття потребує 

нових парадигм викладання, основою яких є 

збалансовані методи навчання та 

зосередженість на зв’язках між творчим і 

критичним мисленням [17].  

Однією з головних тенденцій у сучасній 

мистецькій освіті є розширення галузі знань і 

практик, а «сама мистецька освіта є 

інструментом, що дає змогу зрозуміти світ 

глибше та з більшим значенням» [15, 21].  

Сьогодні мистецтво не обмежується тільки 

розвитком мистецьких шкіл, а включає в себе 

багато інших галузей знань, таких як 

культурологія, історія мистецтва, менеджмент 

в галузі культури та ін. Це дає можливість 

студентам сформувати широкий спектр знань 

та вмінь, що сприятиме їх успіху в мистецькій 

галузі та поза нею. 

Іншою важливою тенденцією є збільшення 

кількості міжнародних програм співпраці в 

галузі мистецтва. Сьогодні студенти мають 

можливість отримати міжнародний досвід та 

поглибити знання в різних культурах, що 

дозволяє їм розширювати свій кругозір та 

розуміти культурні відмінності. Також це 

збільшує можливості для співпраці та обміну 

міжнародними проєктами. Мистецька освіта 

стає все важливішою в умовах глобалізації і 

культурних трансформацій, які відбуваються в 

сучасному світі. Кожен народ має свій 

унікальний культурний досвід, який 

передається від покоління до покоління, і 

мистецька освіта є одним зі способів 

збереження та розвитку цього досвіду. За 

визначенням І. Федорової, глобалізаційні 

трансформації призвели до ціннісно-

світоглядних переорієнтацій суспільства на 

«суспільство знань», яке виокремлює освіту як 

центральне ядро соціокультурних перетворень, 

оскільки вона забезпечує динаміку 

технологічних змін і нові орієнтири розвитку 

освітньо-наукової діяльності [6, 80].  

Незважаючи на світові тенденції 

мистецької освіти, розвиток мистецької освіти 

в Україні стикається з низкою викликів. Одним 

із головних є брак фінансових ресурсів для 

розвитку мистецької освіти. Крім того, 

традиційний підхід до мистецької освіти в 

Україні тривалий час був орієнтований на 

оволодіння техніками й навичками, а не на 

творчість та інновації. Такий підхід не 

відповідає потребам сучасного світу, який 

вимагає від митців уміння мислити творчо та 

інноваційно. Новітні стратегії навчання, як 

пише австралійський дослідник Р. Тюдор, 

варто розробляти, щоб спонукати до творчих 

питань і заохочувати до творчих дій, тим самим 

залучаючи студентів до того, аби відчувати 

себе й бути творчим у певній галузі, що є 

основою професійного «досвіду» та 

самомотивованої творчості [16].  

Разом з тим, на сьогодні існують також 

можливості для розвитку мистецької освіти. 

Зокрема, нові технології відкривають нові 
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можливості для творчого вираження та 

спілкування, а поява новітніх мистецьких течій 

створює нові можливості для митців для 

самовираження. Крім того, зростання інтересу 

до української культури та мистецтва у світі дає 

можливість українським митцям 

демонструвати свої роботи на міжнародній 

арені. 

Мистецька освіта в умовах глобалізації має 

забезпечувати збереження традицій та 

культурної ідентичності, а також пропагувати 

розуміння і повагу до інших культур та 

традицій. Глобалізація, на думку деяких 

вчених, призводить до загрози для культурної 

самобутності й ідентичності, а також до 

занепаду традицій та стилю життя. Однак, з 

іншого боку, ці трансформації можуть бути 

стимулом для розвитку та модернізації 

мистецької освіти. 

Освіта в сучасних умовах має бути 

спрямована на створення інтелектуально-

творчої еліти, яка б могла конкурувати на 

міжнародному рівні та розвивати культуру 

країни. Мистецька освіта має забезпечувати 

формування творчої особистості та розвиток її 

мистецьких здібностей. Для цього необхідно 

забезпечувати доступ до новітніх технологій, 

інтернаціоналізацію мистецької освіти, а також 

взаємодію з міжнародними партнерами. 

У сучасному світі, де глобалізація та 

культурні трансформації є неодмінною 

частиною нашого життя, мистецька освіта має 

особливе значення. Мистецтво й культура 

можуть стати кількома інструментами, які 

допоможуть нам зрозуміти світ та сприяти його 

розвитку. У зв’язку із цим важливо розуміти, як 

мистецька освіта може адаптуватися до 

сучасних глобальних викликів. 

Одним із важливих аспектів мистецької 

освіти в умовах глобалізації є можливість 

мобільної співпраці з міжнародними установами 

і створення на її основі міжнародних мистецьких 

програм. Це можуть бути різні курси, майстер-

класи, семінари, студії, які допоможуть 

студентам набувати передовий досвід від 

світових лідерів у галузі мистецтв. 

Ще одним аспектом є використання 

технологій та інтерактивних методів навчання. 

Мистецька освіта повинна бути адаптованою до 

сучасних технологій та потреб студентів, сприяти 

розвитку їх творчих вмінь, даючи змогу здобувачам 

брати участь у навчальному процесі максимально 

корисно й контактно. Онлайн-курси та інтерактивні 

платформи можуть допомогти студентам 

сформувати нові знання, які репрезентують 

різні культурні та мистецькі традиції.  

Оскільки глобалізація дедалі більше 

впливає на культурні трансформації, необхідно 

звернути увагу на культурний контекст, у 

якому функціонує мистецька освіта. Відомий 

дослідник мистецької освіти Е. Циммерман 

наголошує на важливості зв’язку між 

креативністю та інтелектом, поєднуючи ці дві 

складові з творчістю, де інтелект розглядає як 

просування суспільних норм, а творчість – як 

протилежність суспільним нормам, водночас 

пропонуючи нові норми. Відтак, на його думку, 

креативність є здатністю особистості реагувати 

в межах певного соціокультурного контексту 

або сфери [18, 77].  

З урахуванням поглиблення тенденцій 

упровадження цифрових технологій у мистецькій 

освіті фінський дослідник Т. Дуфа в цьому зв’язку 

розглядає поняття креативного кодування як 

мистецького навчального методу та 

експериментальної діяльності, що потребує 

творчого та критичного мислення. Це дасть 

змогу, на його думку, досягнути розуміння базового 

коду функціонування цифрових технологій, 

оскільки вони змінюють не лише нашу культуру, а 

й суспільство загалом, опосередковуючи 

повсякденне життя настільки, що їх 

невикористання вже стає неможливим [11, 8].  

Основні цілі мистецької освіти 

безпосередньо пов’язані з креативним 

кодуванням, яке включає критичне та творче 

мислення, навчання на основі досвіду, пошук і 

деконструкцію культури через різні практики, а 

також верифікацію культури через різні суб- та 

мікрокультурні виміри [11, 11]. Основою цієї 

моделі мистецької освіти є використання 

мистецтва для конструювання та розуміння 

себе. Досвідне мистецтво розуміння поєднує 

історію мистецтва, естетику та критичне 

мислення з досвідом, заснованим на процесах 

спостереження, концептуалізації та 

виробництва. Тобто в цьому контексті 

мистецьку освіту можна розглядати як спосіб 

творчості, що балансує між абстрактним 

мисленням і досвідом [11, 23].  

Однією з основних проблем мистецької 

освіти в умовах глобалізації є зміна підходів до 

навчання та набуття нових навичок. Завдяки 

доступності інформації та технологій сучасні 

студенти мають змогу набувати знання та 

вміння не лише в традиційних університетах, 

але й у віртуальному просторі. Так, зокрема, 

С.-Ч. (С.) Хань про способи творчого використання 

технологій зазначає, що в процесі навчання 

студенти можуть поєднувати минулий досвід із 

новими ідеями та виражати себе в ході 

вивчення сучасного програмного забезпечення 

[12, 86]. Так само «наука в мистецькій освіті 
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продовжує трансформуватися в контексті 

нових цифрових середовищ, де способи мас-

медіа комунікації не обмежуються лише 

вербальною передачею знань, а включають 

мультимодальності, такі як зображення, аудіо, 

відеоігри, краудсорсинг, соціальні мережі, 

відповідно такі установки впливають на нові 

комбінації думок, слів, дій та образів» [10, 388].  

Сьогодні студенти перебувають в іншому 

інформаційному просторі, ніж їхні 

попередники. Вони мають доступ до широкого 

спектру різноманітних знань та можуть знайти 

інформацію про мистецтво, що не обмежується 

лише національними межами. У таких умовах 

виникає потреба в модернізації мистецької 

освіти та збагаченні її підходів. Іншою 

тенденцією є збільшення ролі технологій у 

мистецькій освіті. Сучасні технології дають 

змогу швидко та легко створювати, редагувати 

й поширювати мистецькі твори. Це дає 

можливість студентам і викладачам 

мистецьких закладів освіти бути більш 

гнучкими та креативними у своїй роботі.  

Зростає також значення мистецької освіти 

у формуванні людських цінностей та 

світогляду. Мистецтво допомагає розширити 

світогляд та погляди на світ, розвиває критичне 

мислення і творчі здібності. Слід зазначити, що 

творчість не потрібно розуміти лише як певну 

інтуїтивну схильність, що діє зрозумілим і 

повторюваним способом, важливо поступово 

підвищувати продуктивність кожного окремого 

студента, орієнтуючи його на творче 

застосування спеціальних дисциплінарних 

знань і навичок у мистецтві [156].   

Отже, мистецька освіта повинна бути 

максимально адаптивною та інноваційною, 

щоб відповідати викликам сучасності. Іншою 

проблемою є збереження національної 

ідентичності та культурного спадку. 

Глобалізація відкриває нові можливості для 

мистецької освіти, але водночас загрожує 

зникненню традицій та культурних 

особливостей. Тому важливо, щоб мистецька 

освіта не лише забезпечувала знання та 

навички, а й сприяла збереженню і розвитку 

культурних цінностей та традицій. 

Одним з рішень цих проблем є 

впровадження інтердисциплінарних підходів у 

мистецьку освіту, що даватиме змогу 

студентам розширювати знання та навички не 

лише в межах своєї спеціальності, але й в інших 

галузях. Дослідниця з Каліфорнійського 

університету Ф. Бастос зазначає, що творчість є 

широким поняттям, яке стосується багатьох 

галузей навчання та практики, а творчі 

дослідження та практика в мистецькій освіті 

мають виходити за межі поширеного 

акцентування на індивідуальному творчому 

самовираженні в напрямі більшого 

обговорення та усвідомлення ролі творчості в 

розвитку культури й ідентичності. Це має 

сприяти синергії між творчим дослідженням і 

викладанням, щоб просувати сферу мистецької 

освіти з урахуванням багатьох галузей 

дослідження, таких як історія мистецтва, 

медіакультура, філософія та антропологія, а 

також те, як педагогіку можна адаптувати через 

ці міждисциплінарні галузі [10, 387–388].  

У сучасному світі мистецтво стає все більш 

важливим для культурного розвитку 

суспільства. За висловом Е. Хейнена, 

мистецтво має внутрішню соціальну цінність й 

актуальність мистецької освіти відповідно 

зростає, коли вона стосується як нових потреб 

та інтересів студента, так і сучасних розробок у 

сфері професійного мистецтва [13, 48].  

За останні роки глобалізація та культурні 

трансформації значно змінили стиль і спосіб 

життя людей, що також відображається на 

мистецькій освіті. Однією з найважливіших 

тенденцій є зростання популярності мистецтва 

та культури загалом. Глобалізація дає змогу 

доступніше ознайомлюватися з різними 

культурами та їх традиціями, що стимулює 

популяризацію мистецтва та його розвиток. 

Також зростає значення міжкультурної 

комунікації, що сприяє обміну досвідом і 

знаннями в галузі мистецтва. 

Наукова новизна полягає в систематизації 

та узагальненні основних тенденцій та проблем 

розвитку мистецької освіти, опосередкованої 

процесами глобалізації та культурних 

трансформацій сучасності. 

Висновки. Глобалізація характеризується 

зростанням взаємозалежності національних 

економік, зростанням міжнародної торгівлі та 

міжнародного співробітництва, відкриває 

широкі можливості для розвитку мистецької 

освіти та її взаємодії з іншими культурами й 

народами. За таких умов мистецька освіта 

повинна бути адаптована до викликів 

глобалізації і культурних трансформацій 

сучасності, щоб відповідати вимогам сучасного 

світу. Розвиток технологій, поява нових 

мистецьких течій, підвищення інтересу до 

української культури та мистецтва у світі 

створюють можливості для модернізації 

мистецької освіти в Україні. Проте проблеми, з 

якими стикається мистецька освіта в Україні, 

такі як брак фінансових ресурсів і традиційний 

підхід до мистецької освіти, потребують 

вирішення для ефективного використання цих 

можливостей. 
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ART PROJECTS AS HUMANITARIAN STRATEGIES FOR PSYCHOSOCIAL SUPPORT: 

INTERNATIONAL EXPERIENCE OF DEVELOPMENT AND IMPLEMENTATION 

 
The purpose of the article is to substantiate the possibilities of using the international experience in the field of 

cultural and artistic practices as a humanitarian strategy for psychosocial support for children and youth in Ukraine under 

martial law, based on a cultural analysis of the implementation of the «Mobile Arts for Peace» (MAP) art project. The 

research methodology is to use interdisciplinary and comparative approaches to study the specifics of the therapeutic 

impact of various types of arts – theatre, music, visual arts, choreography in the implementation of international art 

projects in post-conflict societies. The main research methods are: the method of hermeneutic analysis – for the 

interpretation of works of art created within certain national cultures; the method of semiotic analysis –for revealing the 

meanings and values of artistic phenomena as sign systems; the method of psychological experiment – for analysing the 

results of using innovative artistic methods in the process of psychological support for project participants. The scientific 

novelty consists in summarising the international experience of developing and implementing the «Mobile Arts for 

Peace» art project in different countries of the world – Rwanda, Nepal, Indonesia, Kyrgyzstan; substantiating the 

possibilities of providing psychosocial support to participants in art projects as forms of cultural and artistic practices; 

identifying the features of the MAP project implementation based on the specifics of national cultural traditions, historical, 

and cultural memory, and the depth of cultural trauma in each society. Conclusions. The analysis of the process of 

implementing the «Mobile Arts for Peace» art project allowed us to summarise the international experience of engaging 

art as an effective tool for peacebuilding, establishing dialogue, and providing psychological assistance to societies in 

countries that have gone through various types of conflicts. The studied international experience can be successfully used 

to develop concepts, programs, and methodological recommendations adapted to the needs of Ukrainian society in the 

context of war. 

Key words: international art project, Mobile Arts for Peace, cultural and artistic practices, psychosocial support, 

humanitarian strategies. 

 

Овчарук Ольга Володимирівна, доктор культурології, професор, професор кафедри культурології та 

міжкультурних комунікацій Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв 

Мистецькі проєкти як гуманітарні стратегії психосоціальної підтримки: міжнародний досвід 

розробки та впровадження 

Мета статті – на основі культурологічного аналізу процесу реалізації мистецького проєкту «Мобільні 

мистецтва заради миру» («Mobile Arts for Peace», MAP) обґрунтувати можливості використання набутого 

міжнародного досвіду в сфері культурно-мистецьких практик як гуманітарної стратегії для психосоціальної 

підтримки дітей та молоді в Україні. Методологія дослідження полягає у використанні міждисциплінарного та 

компаративного підходів для вивчення специфіки терапевтичного впливу різних видів мистецтв – театрального, 

музичного, образотворчого, хореографічного у процесі реалізації міжнародних мистецьких проєктів у 

постконфліктих суспільствах. Провідними методами дослідження є: метод герменевтичного аналізу – для 

інтерпретації творів мистецтва, створених в межах певних національних культур; метод семіотичного аналізу – 

для розкриття смислів та значень мистецьких феноменів як знакових систем; метод психологічного 

експерименту – для аналізу результатів використання інноваційних мистецьких методів у процесі психологічної 

підтримки учасників проєктів. Наукова новизна полягає в узагальненні міжнародного досвіду розробки та 

реалізації мистецького проєкту «Мобільні мистецтва заради миру» в різних країнах світу – Руанді, Непалі, 

Індонезії, Киргизстані; обґрунтуванні можливостей надання психосоціальної підтримки учасникам мистецьких 
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проєктів як форм культурно-мистецьких практик; виявленні особливостей впровадження проєкту, заснованих на 

специфіці національних культурних традицій, історичної та культурної пам’яті, глибини культурної травми в 

кожному із суспільств. Висновки. Здійснений аналіз процесу реалізації мистецького проєкту «Мобільні 

мистецтва заради миру» дозволив узагальнити міжнародний досвід залучення мистецтва як ефективного 

інструменту для розбудови миру, встановлення діалогу, надання психологічної допомоги суспільствам країн, які 

пройшли через різні види конфліктів – військовий, етнічний тощо. Вивчений міжнародний досвід може бути 

успішно використаний для розробки концепцій, програм, методичних рекомендацій, адаптованих для потреб 

українського соціуму в умовах війни.  

Ключові слова: міжнародний мистецький проєкт, Мобільні мистецтва заради миру, культурно-мистецькі 

практики, психосоціальна підтримка, гуманітарні стратегії. 
 

The relevance of the research topic. Almost 

nine years of war in Ukraine, the full-scale Russian 

armed aggression that began in 2022, aimed at 

destroying Ukrainian statehood as such, and the 

large-scale destruction of infrastructure, much of 

which is made up of educational and cultural 

heritage sites, have caused not only catastrophic 

destruction and economic losses to the state, but 

also severe psychological trauma to the Ukrainian 

society. Children and young people have become 

the most vulnerable group. Under these conditions, 

contemporary humanities should not only theorise 

large-scale socio-cultural transformations that 

unrecognisably change the contemporary cultural 

reality and shape its uncertain future, but also 

outline new strategies centred on the personality 

with the experience of war, tragedies and losses, 

and psychological health disorders. 

In this regard, a significant scientific 

rethinking, filling with new sessions and practical 

recommendations, requires an appeal to modern 

cultural and artistic practices based on the 

psychological and therapeutic capabilities of art. 

The synthesis of different types of art – music, 

dance, theatre, and visual arts, combined with 

effective practical forms can be an effective tool for 

overcoming the effects of psychological stress, 

restoring mental health, and an important resource 

for overcoming the current humanitarian crisis. 

The “National Program of Mental Health and 

Psychosocial Support” [3], initiated by the First 

Lady of Ukraine, Olena Zelenska, and supported 

by the Ministry of Health of Ukraine, the Ministry 

of Education and Science of Ukraine, and the 

Ministry of Culture and Information Policy of 

Ukraine, is aimed to solve these problems. 

Of particular importance for the Ukrainian 

society today is the study of the practical 

experience gained by international institutions and 

public organisations based on the implementation 

and realisation of cultural and artistic projects in 

societies affected by various kinds of conflicts – 

military, ethnic, and others. Among them, the 

«Mobile Arts for Peace» (MAP) art project [13] 

attracts attention as a source of relevant 

international experience in using the power of art 

to address pressing humanitarian, social, and ethnic 

issues, as well as to provide psychosocial support. 

This project was implemented by an international 

team of scientists organised around the University 

of Lincoln (United Kingdom, Lincoln). The project 

was led and developed by Ananda Breed, a well-

known scientist, professor of theatre arts, and 

author of many works on psychosocial support 

through the arts [16]. The researcher proposed her 

own concept of engaging the creative potential of 

art to build peace and establish dialogue in societies 

that have gone through various types of conflict. 

The acquired international experience in 

implementing art projects can be successfully used 

to develop concepts, programmes, and 

methodological recommendations adapted to the 

needs of the Ukrainian society. The relevance and 

necessity of studying it is obvious from the 

standpoint of both theoretical and practical cultural 

studies. 

Analysis of research and publications. The 

search for ways to overcome psychological trauma, 

provide psychosocial assistance and support, and 

engage the potential of culture and art are urgent 

problems of contemporary humanities, which can 

be solved through an interdisciplinary approach. In 

this context, it is psychology that has a wide range 

of studies of these problems. This is evidenced by 

a number of scientific monographic publications 

and methodological recommendations that have 

appeared recently based on the results of 

fundamental research of the H. Kostiuk Institute of 

Psychology. Among them are works devoted to the 

problems of psychological health and their 

overcoming: «Сучасні психологічні технології 

надання психологічної допомоги сім’ям 

постраждалих у подоланні складних життєвих 

обставин» («Modern Psychological Technologies 

for Providing Psychological Assistance to Families 

of Victims in Overcoming Difficult Life 

Circumstances») (Kyiv, 2020) [4], «Технології 

психотерапевтичної допомоги постраждалим у 

подоланні проявів посттравматичного 

стресового розладу» («Technologies of 

Psychotherapeutic Assistance to Victims in 

Overcoming Manifestations of Post-Traumatic 

Stress Disorder») (Kyiv, 2020) [6], «Психолого-

організаційні детермінанти забезпечення 
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психологічного здоров’я персоналу освітніх 

організацій в умовах соціальної напруженості» 

(«Psychological and Organisational Determinants 

of Ensuring the Psychological Health of Staff of 

Educational Organisations in Conditions of Social 

Tension» (Kyiv, 2021) [5]. 

The relevance of engaging cultural practices 

as a strategy for detraumatising domestic society in 

the context of the Russian-Ukrainian war is 

evidenced by the publications of contemporary 

Cultural of Studies scholars [1]. The problems of 

mental health and psychological state in wartime 

are the subject of discussion at forums at the 

Ministry of Culture and Information Policy of 

Ukraine [2]. 

An essential aspect of these problems is the 

content, tools, means and forms of psychological 

support. In this regard, the developments of another 

important, but relatively young, area of 

psychological assistance – art therapy, whose 

theoretical and practical achievements have 

recently been actively used as a preventive tool for 

the development of a healthy worldview and 

lifestyle, are of particular importance. It should be 

noted that music therapy appears not only as an 

effective tool for psychological assistance, but, 

above all, as a new technology of human self-

realization, based on a targeted influence on the 

subconscious of an individual, transforming his or 

her character in an objectively determined 

direction. This possibility is based on the revival of 

the ancient role of music not as art, but as a sacred 

instrument of being [6]. Dance therapy through the 

understanding of body language, its expression 

through movement, allows to achieve an important 

therapeutic effect. Such a synthetic type of art 

therapy as theatre therapy is becoming more 

widespread, which allows combining different 

artistic trends and revealing different facets of one's 

own personality through stage reincarnation. Thus, 

theatre becomes a play of roles and impressions 

through the interpretation of real or fictional 

stories. In this context, it is especially significance 

to study the specifics of the therapeutic impact of 

various types of arts – theatre, music, visual arts, 

and choreography on the personality in the works 

by foreign authors (J. Alvin, R. Benenzon, 

K. Bruscia, B. Grinnell, E. Heimlich, S. Hogan, 

J. Moreno, P. Nordoff, C. Robbins, M. Priestley, 

D. Gfeller, R. Edward) and domestic 

(O. Voznesenska, N. Kalka, Z. Kovalchuk, 

H. Poberezhna, L. Terletska, O. Fediy, etc.) 

scholars. 

The synthesis of the arts – music, dance, 

drama is actively used as the basis of many cultural 

and artistic practices. In this regard, the research of 

many foreign scholars, which presents the 

experience of using innovative art-based methods 

to build peace and dialogue in post-conflict 

societies, as well as to provide psychosocial 

support to children and youth as the most 

vulnerable segments of society through the 

implementation of art projects around the world, 

becomes especially important. Among such works, 

the studies by Ananda Breed [7, 8, 9, 10, 15], 

Chaste Uwihoreye [10, 15], Eric Ndushabandi 

[10], Kirrily Pells [8, 16], Matthew Elliott [8], and 

others are particularly noteworthy. 

The purpose of the article is to substantiate the 

possibility of using the international experience in 

the field of cultural and artistic practices as a 

humanitarian strategy for psychosocial support of 

children and youth in modern Ukrainian society 

based on a cultural analysis of the implementation 

of the «Mobile Arts for Peace» (MAP) art project. 

Summary of the main material. In the 

globalised world of the third millennium, Ukraine's 

chance for success can be realised through the 

formation of fundamentally new approaches to its 

humanitarian sphere. As a European nation by its 

civilisation, the Ukrainian nation should base its 

development on a human-centred system of values 

that has repeatedly proven its effectiveness. Based 

on this approach, Ukraine needs to significantly 

change the vision of the role of a person in the 

political, economic, and social life of the country, 

which requires a new holistic policy of 

humanitarian development adequate to the 

modernisation challenges of the modern world, the 

needs of the post-war restoration of the basic 

foundations of Ukrainian society based on the 

latest humanitarian strategies. 

Art, as a powerful force capable of 

transforming a person, their worldview, inner 

world, continues to be an important tool for 

spiritual change in the current conditions of social 

transformation, both for individuals and for the 

whole community. It is through the influence of art 

that it is now possible to solve complex social 

problems. This is confirmed by the large-scale 

international project «Mobile Arts for Peace» 

(MAP), based on the use of interdisciplinary 

artistic practices aimed to build peace, establish 

dialogue in societies that have gone through 

various types of conflict, and use art to provide 

psychological support to the population through the 

integration of mental health knowledge.  

The MAP project was launched in 2018 with 

the support of international organisations such as 

the «Global Challenges Research Fund» (GCRF), 

«Arts and Humanities Research Council» (AHRC) 

as part of a larger project called «Changing the 

Story: Building Inclusive Societies with and for 

Young People in Post-Conflict Countries». The 

https://changingthestory.leeds.ac.uk/
https://changingthestory.leeds.ac.uk/
https://changingthestory.leeds.ac.uk/
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MAP is a collaborative project that brings together 

a wide range of participants: universities, public 

organisations, artists, cultural figures, educators, 

politicians, civil society, and young people from 

around the world. The research centres of the MAP 

are the Institute for the Study of Dialogue for Peace 

in Rwanda, Lincoln University and University 

College London in the UK. 

Ananda Breed, a renowned scholar and 

professor at the University of Lincoln, developed 

the concept and was the principal investigator of 

the Arts for Peace project. The researcher is the 

author of many scientific works, including the book 

«Performing the Nation: Genocide, Justice, 

Reconciliation» (Seagull Books, 2014), co-editor 

of «Performance and Civic Engagement» (2017), 

«Creating Culture in (Post) Socialist Central Asia» 

(2020), and a number of publications on the role of 

art in fostering dialogue and understanding. In 

addition, Ananda Breed has provided conflict 

prevention consultancy in Kyrgyzstan, conducted 

arts and crafts workshops in the Democratic 

Republic of the Congo (DRC), Indonesia, Japan, 

Kyrgyzstan, Nepal, Palestine, Rwanda, and 

Turkey, and acted as a co-researcher on the project 

«Changing the Story: Building Inclusive Societies 

with and for Young People in Post-Conflict 

Countries» (2018–2022). Ananda Breed became 

the principal investigator of the project «MAP at 

Home: online psychosocial support through the arts 

in Rwanda» (2020–2022) [16]. 

The “Mobile Arts for Peace” (MAP) project 

was implemented in four countries: Rwanda, 

Indonesia, Nepal, and Kyrgyzstan, each of which 

has gone through a conflict – military or ethnic, and 

needed effective tools to establish a dialogue in 

society and provide psychological support to their 

citizens. Thus, in 2018, the Eastern Province of 

Rwanda hosted a pilot MAP project in 

collaboration with governmental and non-

governmental organisations, cultural figures, 

artists, educators, and youth workers through a 

series of workshops, including training of trainers 

and youth camps, to find ways to build peace in the 

country [18]. To this end, the project introduced 

various artistic practices based on national cultural 

traditions as a way to prevent conflict. Particular 

attention was paid to the role of young people in 

the peacebuilding process through the acquisition 

of relevant competencies. 

Professor Ananda Breed developed an 

appropriate model for using artistic approaches to 

establish social dialogue. For this purpose, teachers 

and facilitators were trained and «MAP Clubs» 

were created. This helped to increase youth 

participation in peacebuilding initiatives. The main 

goal of the clubs was to integrate various arts – 

music, dance, drama to engage children and youth 

in an atmosphere of creativity as a way to interact, 

establish cooperation, and build partnerships. The 

«MAP Clubs», together with organised workshops, 

schoolchildren, teachers, and local artists, 

promoted participatory peacebuilding methods. 

During the classes, students and teachers combined 

local and regional art forms, such as white paint 

painting, Umuduri music, traditional songs, and 

dances. MAP techniques were also used – 

participatory art exercises and games to improve 

youth leadership development. During the 

workshops, participants were encouraged to 

discuss opportunities for communication between 

students and teachers, as well as between youth and 

adults [7]. 

Among other methods, such as storytelling 

and theatre performances based on Augusto Boal’s 

«Theatre of the Oppressed» (1974), a space was 

created for exchanging ideas and considering 

solutions to conflict resolution. The result of this 

work was an art curriculum. It is based on a 

methodology for restoring psychological health 

and psychosocial support. 

In this regard, the methodological 

developments proposed by scientists Ananda 

Breed and Chaste Uwihoreye deserve special 

attention. Among them is the «Psychosocial 

Module» manual [17]. The structure of the manual 

includes the following sections: «Emotion», 

«Sharing Stories», «Active Listening & Deep 

Stories», «Family & Community Engagement», 

and «Give& Take». Each of the sections includes a 

system of creative exercises aimed to share 

experiences, as well as a plan for creating artwork. 

They contribute to improving psychological health, 

help understand emotions, and establish trust 

between young people and their community. For 

example, the section on «Emotion» includes 

exercises aimed to develop skills to understand 

oneself and others through emotions and feelings, 

as the ability to connect to one's emotions, feelings, 

and thinking helps counteract negative 

consequences and mental health problems. The 

exercises in the section «Active Listening & Deep 

Stories» help participants share their personal 

stories that have influenced their psychological 

life, develop listening skills through art-based 

methods. 

The practical concept of the «Family & 

Community Engagement» section is based on 

traditional Rwandan values – a culture of 

celebrating achievements and success, including 

hunting and battles. Appreciating and enjoying 

victory is therefore a crucial culture for Rwandans, 

as it gives them courage, strengthens their emotions 

and thoughts about challenges, and increases their 

https://changingthestory.leeds.ac.uk/
https://changingthestory.leeds.ac.uk/
https://changingthestory.leeds.ac.uk/
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desire to continue on the path to finding a solution. 

The importance of this manual lies in the 

possibility of applying and adapting the presented 

concept of providing psychological assistance 

through the arts for the countries that have gone 

through or are in a state of conflict. Ukraine, as a 

country whose citizens, especially children and 

youth, have deep psychological traumas, needs 

such developments today. 

The MAP project has been launched in other 

countries, including Indonesia. Its goal is to shape 

national curricula and influence youth policy. This 

work will be carried out through cooperation with 

representatives of the local level, as well as the 

Ministry of Education, the Ministry of Women’s 

Empowerment and Child Protection. It is planned 

to establish cooperation with local civil society 

organisations, artists, and cultural figures to engage 

local artists with experience in theatre, film, 

sculpture, art, and music. MAP’s work in Indonesia 

is planned to be carried out with organisations that 

address children’s issues, such as the «Children’s 

Forum», «Child Protection Agency» and youth. 

The MAP will provide young people (ages 12–24) 

and their guardians, who are facilitators, with 

approaches and tools to explore and communicate 

issues of importance to young people in order to 

inform a policy sphere that has ignored the rights 

of young people [11]. 

As with all projects, MAP’s management in 

Indonesia focuses on the use of arts-based methods 

and approaches. However, the peculiarity of their 

use in Indonesia is to combine the proposed 

methods and approaches with local cultural 

traditions. This is due to the fact that the country 

unites various nations with traditional art forms. 

Among them, the most popular is Lenong, a 

traditional theatre form that has been used to 

entertain people. Traditional theatre continues to 

evolve, full of jokes, rhymes, sketches, and live 

music that allows interacting with the audience. 

This allows us to explore community issues and 

also meet the needs of a wide audience, including 

young people. Thus, Lenong is an example of how 

national traditional theatre as a cultural form can be 

used to create dialogue and build peace in society [11]. 

MAP’s activities in Nepal are aimed to create 

national curricula and influence youth policy 

through local school and after-school clubs, local 

governance structures, including the Pathways to 

Impact Child Rights Committee, the Provincial 

Child Rights Committee, and the National Youth 

Council. Initiatives led by children’s and youth 

clubs will help identify and prioritise local 

problems that need to be addressed. Involving 

young people in addressing them will promote 

intergenerational dialogue and peer-to-peer 

learning to share, motivate, and train other children 

to develop similar practices in their respective 

schools and communities. An important aspect of 

MAP’s activities is the inclusion of local cultural 

forms (Deuda, Mithila Art, Lok Geet), as well as 

folk songs specific to different parts of the country, 

to realise the project's dialogic goals. For example, 

Deuda can be used as a cultural form to explore 

local issues due to its question-and-answer 

structure and inclusiveness. Mithila art allows 

exploring local issues through visual art, using 

local materials to paint murals inside houses, 

entrances, and exterior walls. Art-based 

communication systems will be created through 

Forum Theatre, Playback Theatre and street drama 

with the partner organisation Mandala Theatre. 

This will help create opportunities for children and 

young people to express themselves as video 

makers. Such projects can be implemented through 

cooperation with a wide range of partners, 

including artists, cultural and educational figures, 

and politicians [14]. 

In Kyrgyzstan, the MAP art project aims to 

improve national curricula and youth policy. One 

of the main problems in Kyrgyzstan is the problem 

of child violence, as well as young migrants who 

are concentrated in the new settlements of Bishkek, 

including border areas with a high risk of violence 

with neighboring countries such as Tajikistan and 

Uzbekistan. Many of them are out-of-school and 

multi-ethnic communities. To address these acute 

social problems, the MAP has partnered with the 

nomadic “Sakhna” theatre and the artistic 

institutions “Artist Group Sakhna” and “Art 

Institution». This allows us to use cultural forms 

centred on Manas or the Central Asian era to find 

solutions to current problems through traditional 

performances, storytelling, and improvisation. The 

MAP project builds on initiatives such as the 

«Child Friendly Communities» program. It covers 

both rural and urban areas, cooperates with national 

and regional departments of education, local 

governments, secondary schools, and the «Youth 

Theatre for Peace» network of drama clubs. It helps 

to create children's and youth forums to inform 

policy through theatre productions [12]. 

The scientific novelty consists in summarising 

the international experience of developing and 

implementing the «Mobile Arts for Peace» art 

project in different countries of the world – 

Rwanda, Nepal, Indonesia, Kyrgyzstan; 

substantiating the possibilities of providing 

psychosocial support to participants in art projects 

as forms of cultural and artistic practices; 

identifying the features of the MAP project 

implementation based on the specifics of national 
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cultural traditions, historical, and cultural memory, 

and the depth of cultural trauma in each society. 

Conclusions. The analysis of the process of 

implementing the “Mobile Arts for Peace” art 

project in Rwanda, Nepal, Indonesia, and 

Kyrgyzstan allowed us to summarise the 

international experience of engaging art as an 

effective tool for peacebuilding, establishing 

dialogue, and providing psychological assistance to 

societies in countries that have gone through 

various types of conflicts – military, ethnic, and 

others. The presented MAP project is 

interdisciplinary, which helps to combine the 

achievements of various fields of knowledge – 

socio-humanities, psychology, art history, art 

therapy, and socio-cultural communications. Their 

integration ensures the development of an effective 

mechanism based on the involvement of innovative 

artistic methods and the interaction of various 

cultural and artistic practices. The studied 

international experience of implementing the MAP 

art project can be successfully used to develop 

concepts, programmes, and methodological 

recommendations adapted to the needs of 

Ukrainian society in times of war. The experience 

gained by the international scientific community in 

using art as an effective mechanism for providing 

psychological assistance and establishing dialogue 

and peace in society can become a crucial strategic 

guideline for the restoration of Ukrainian society in 

the context of overcoming the consequences of 

Russian armed aggression. In this aspect, the 

important social role of cultural studies as an 

interdisciplinary knowledge capable of providing 

recommendations for overcoming the aggressive 

challenges of modern reality by developing 

effective humanitarian strategies can be realised. 
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РЕЖИСЕРСЬКА ТВОРЧІСТЬ У КОНТЕКСТІ  

ЄВРОПЕЙСЬКИХ КУЛЬТУРНИХ ПРАКТИК ДЕРЖАВНОЇ ПІДТРИМКИ 

АУДІОВІЗУАЛЬНОГО ВИРОБНИЦТВА ТА ДИСТРИБУЦІЇ 

 
Мета статті полягає у вивченні європейського досвіду держаної підтримки режисерської творчості, 

аудіовізуального виробництва та дистрибуції, визначенні наукових орієнтирів адаптації оптимальних іноземних 

моделей кіно- й телевізійної творчості, що сприятиме розвитку кіно- й телевізійного процесу в Україні. 

Методологія дослідження. У розробці теми комплексно застосовано методи наукового аналізу, порівняння, 

узагальнення. Аналітичний і системний методи у своїй єдності було залучено для розгляду мистецтвознавчої 

площини проблеми. Наукова новизна статті полягає в тому, що режисерську творчість досліджено в контексті 

європейських культурних практик державної підтримки аудіовізуального виробництва та дистрибуції і вона 

вперше постала предметом спеціального дослідження; доведено доречність використання системного методу у 

вивченні особливостей європейського фільмотворчого процесу; здійснено комплексний аналіз та виявлено 

особливості продукування і дистрибуції авторської фільмової продукції в європейських країнах. Висновки. 

Викладені в статті матеріали розширюють арсенал знань щодо специфіки виробництва та дистрибуції 

режисерських моделей авторських фільмів у європейському просторі й уможливлюють їх застосування в 

навчальних курсах, створенні навчально-методичної літератури з теорії та історії кіномистецтва й телебачення, 

режисури, продюсування. 

Ключові слова: режисерська творчість, авторський кінематограф, аудіовізуальне мистецтво і виробництво, 

телебачення, дистрибуція, державна підтримка, режисер-автор. 

 

Pogrebnіak Galyna, Doctor of Arts (Dr. Sc.), Associate Professor, Professor at the Larisa Khorolets Department 

of Directing and Acting, National Academy of Culture and Arts Management 

Director's Creativity in the Context of European Cultural Practices of State Support for Film Production and 

Distribution 

The purpose of the article is to study the European experience of state support for directorial creativity, audiovisual 

production and distribution, to determine scientific guidelines for the adaptation of optimal foreign models of film and 

television creativity, which will contribute to the development of the film and television process in Ukraine. Research 

methodology. In developing the topic, the researcher comprehensively applied the methods of scientific analysis, 

comparison, and generalisation. Analytical and systematic methods in their unity were involved to consider the art history 

plane of the problem. The scientific novelty of the research lies in the fact that the director's creativity is investigated in 

the context of European cultural practices of state support for audiovisual production and distribution and became the 

subject of a special study for the first time. The appropriateness of using the system method in studying the peculiarities 

of the European film-making process has been proven. A comprehensive analysis was carried out and the peculiarities of 

the production and distribution of author's film products in European countries were revealed. Conclusions. The presented 

in the article data expand the knowledge regarding the specifics of the production and distribution of directorial models 

of author's films in the European space and enable their use in educational courses, the creation of educational, and 

methodological literature on the theory and history of cinema and television, directing, and producing. 

Key words: directorial creativity, author's cinematography, audiovisual art and production, television, distribution, 

state support, director-author. 
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Актуальність теми дослідження стає 

зрозумілою після аналізу досліджень і 

публікацій із заявленої теми.  

Аналіз досліджень і публікацій. 

Проблемам державної протекції в царині 

виробництва й дистрибуції аудіовізуального 

продукту в європейських країнах, зосібна 

авторського, присвячено праці таких 

дослідників, як К. Білокінь, С. Васильєв, 

А. Гурков, Є. Дейнека, Д. Зубенко, 

Л. Журавльова, А. Кедбері, О. Литвиненко, 

Т. Клерк, А. Крисальна, Т. Періс, 

О. Роднянський, С. Слєпак, Ф. Шантепі й ін. 

Зокрема, у статті «Досвід іноземних країн у 

відстоюванні вітчизняного кіно» К. Білокінь, 

Є. Дейнека, А. Крисальна вказують, що в 

Польщі, де немає державного замовлення як 

такого, будь-який «повнометражний фільм 

може отримати до чотирьох мільйонів злотих, а 

найбільше фінансування (1,3 млн євро) мав, 

приміром, відомий фільм “Катинь” Аджея 

Вайди, адже пріоритетним у країні є 

фінансування історичних кінокартин» [1, 2]. 

Р. Роднянський у роботі «Виходить продюсер» 

вказує, що європейські глядачі дивляться і 

цінують авторське кіно, дозволяючи йому 

існувати не лише завдяки державній підтримці, але 

й за рахунок зборів від прокату [7]. Своєю чергою 

С. Слєпак у статті «Моделі державного 

управління в сфері кінематографії», глибоко й 

всебічно аналізуючи західноєвропейську 

систему державного управління 

кінематографією, зазначає, що її реалізують за 

допомогою тарифних регуляторних механізмів 

і вона спроможна долати відсутність 

необхідних для кіновиробництва ресурсів [8]. У 

роботі «Фінансування та регулювання 

фільмів» Ф. Шантепі й Т. Періс вказують, що 

фінансова допомога від Національного центру 

кінематографії може бути надана тільки тим 

кіноорганізаціям, котрі, будучи зареєстрованими 

у Франції, продукують і демонструють 

європейські екранні твори, а також фільмові 

продукти, де звучить оригінальна 

французька мова [9]. 

Отже, можемо констатувати, що роботи, 

які всебічно висвітлюють проблеми 

режисерської творчості в контексті 

європейських культурних практик державної 

підтримки фільмовиробництва та дистрибуції, 

практично відсутні, тож спробуємо заповнити 

прогалину нашими науковими пошуками.  

Метою статті є виявлення та 

обґрунтування механізмів державної підтримки 

режисерської творчості, виробництва та 

дистрибуції аудіовізуального продукту в 

європейському просторі та визначення 

наукових орієнтирів адаптації оптимальних 

іноземних моделей кіно- й телевізійної 

діяльності у вітчизняних реаліях, що сприятиме 

розвитку кіно- та телепроцесу в Україні.  

Виклад основного матеріалу. В Україні 

питаннями підтримки фільмовиробництва й 

дистрибуції аудіовізуальної продукції з 

перемінним успіхом опікується Державне 

агентство з питань кіно, зосібна Експертна 

комісія з питань кінематографії, сформована з 

провідних фахівців кіно- й телевізійної галузі, 

що не лише не переривали своєї діяльності в 

кіно-й телеіндустрії, а й беруть активну участь 

у фільмовиробничому процесі на момент 

роботи вказаної комісії. Діяльність зазначених 

інституцій ми висвітлювали в попередніх 

номерах цього видання (№4 / 2021 та 

№1 / 2022). 

Звісно, подібні до названої в Україні 

експертні комісії є і в інших країнах (адже саме 

в них наша країна й запозичила позитивний 

досвід), зокрема в Польщі, де на сайті створеного 

2005 року Інституту кіномистецтва розміщено 

детальну інформацію, що свідчить про дійсно 

прозорі механізми проведення конкурсу кіно- й 

телепроєктів. Слід вказати, що названа установа 

реалізує завдання у сфері державної політики в 

галузі кінематографу, як-то: створення умов 

для розвитку польського кіновиробництва та 

копродукції; підтримка розвитку всіх видів 

польського кіномистецтва, зокрема ігрових 

фільмів, з них підготовка кінопроєктів, 

виробництво та розповсюдження кінофільмів; 

підтримка кінодебютів і розвиток творчих 

здібностей молодих кінематографістів; 

додаткове фінансування заходів щодо 

підготовки кінопроєктів, виробництва, показу 

та дистрибуції кінофільмів, підтримки 

польського кіномистецтва, зокрема 

кіновиробництва за участі польської діаспори [5].  

На особливу увагу (з погляду можливості 

залучення корисного досвіду в український 

кінопростір) заслуговує підтримка Польським 

інститутом кіномистецтва (PISF)), що вільний 

від прямого впливу політики, кіношкіл, 

студентських робіт і національного незалежного 

кіновиробництва середніх і малих підприємств. У 

статті «Досвід іноземних країн у відстоюванні 

вітчизняного кіно» К. Білокінь, Є. Дейнека, 

А. Крисальна вказують, що в Польщі 

зазначають: «існує ціла процедура перевірки й 

визначення розміру фінансування кожного 

фільму зі створенням комісій, склад котрих 

затверджують на рівні Міністерства культури 

Польщі» [1, 2]. Не випадково, оцінювання 

https://dt.ua/CULTURE/kino-i-biznes-yak-ce-roblyat-u-polschi-_.html
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кінопроєктів шістьма комісіями (на кожну з 

яких припадає 15 проєктів) здійснюють 

експерти (що є представниками різної статі, 

віку, поколінь, уподобань, різноманітних 

кінематографічних професій) у два етапи. 

Кожну таку комісію (члени якої не мають права 

одночасно подавати на експертизу власний 

проєкт), у котрій, що важливо, відсутні 

представники продюсерського цеху, очолює 

незаперечний та авторитетний лідер-режисер, 

що досягнув тривалого успіху. Поживок для 

розмислів становить той факт, що в Польщі 

продюсер, маючи інформацію про склад 

комісій (смаки й інтереси її членів) самостійно 

приймає рішення, до якої з них подавати заявку з 

метою отримання державної підтримки 

кінопроєкту. Процедура проведення експертизи 

кінозаявок організована в такий спосіб, що з 

15 проєктів кожна комісія обирає 1–3, передаючи 

їх далі на розгляд ще кільком (як правило, 

п’ятьом) лідерам-експертам. Зрештою, вони 

обирають таку кількість сценаріїв, на яку й 

вистачає державного фінансування, що, 

зрозуміло, повертається в держбюджет у разі 

здобуття кінострічкою успіху в глядачів [3]. 

Нагадаємо, що джерелами формування 

бюджету безпосередньо Польського інституту 

кіномистецтва є субсидії, котрі надає 

Міністерство культури з відповідних 

державних фондів, якими воно може 

розпоряджатися (як-то Фонд підтримки 

культури, приміром), а також доходи від 

демонстрації кінострічок, авторськими 

правами на які володіє безпосередньо PISF. 

Бюджет Польського інституту кіномистецтва, 

як вказує дослідник, становлять і численні 

благодійні внески або ж спадщина, а крім того, 

ті доходи, що отримують від експлуатації 

активів, власником яких є Інститут. 

Постійними джерелами фінансування PISF є і 

відрахування, які здійснюють оператори 

кінотеатрів (що становлять 1,5 % доходів від 

демонстрації реклами й фільмів), а також 

дистриб’ютори фільмового продукту (а це 

1,5 % доходів від реалізації та оренди кінокартин). 

Показово, що найбільшу частину коштів (до 90%), 

котрі наповнюють бюджет Польського 

інституту кіномистецтва й забезпечують його 

фінансову стабільність, надають власники 

телевізійних каналів (які не лише відраховують 

1,5 % доходів від показу реклами та здійснення 

телефонних продажів, а й на правах незалежних 

виробників чи то співвиробників долучаються 

до кіновиробництва); оператори цифрового 

телебачення (що, маючи доходи від надання 

доступу до телепрограм, частку в 1,5 %, 

відраховують PISF); оператори кабельних 

мереж (які також поповнюють бюджет PISF, 

відраховуючи 1,5 % доходів від наданих 

послуг). У випадку фінансової підтримки 

виробництва авторських чи то некомерційних 

фільмів (студіями Kadr, Wytwornia Filmow 

Oswiatowych i Programow Edukacyjnych, Zebra, 

Czołowka, Łodzkie Centrum Filmowe, Tor, Studio 

Miniatur Filmowych i Stydio Filmow Rysunkowych, 

Kronika, Oko, Wytwornia Filmow Dokumentalnych i 

Fabularnych, Perspektywa й ін.) продюсери можуть 

розраховувати на державну допомогу, що 

становить майже 70 % бюджету кінопроєкту, 

щоправда, ідеться про невеликий бюджет 

стрічки, коли 2–3 млн злотих якраз і становлять 

вказані вище відсотки.  

Цікаво, що Аґнєшка Одорович – директор 

Інституту кіно Польщі, в інтерв’ю журналістам 

Радіо Свобода вказала, що кіновиробництво 

країни (попри той факт, що в державному 

бюджеті й передбачені видатки на національне 

виробництво та дистрибуцію кінопродукції) не 

повністю залежить від державних коштів, 

оскільки існує низка інших законів, що дають 

можливість меценатам (міжнародним 

кінофондам, зокрема Eurimages і Media Plus) і 

приватним інвесторам (банкам і фірмам, які 

вкладають кошти в кінопродукцію на умовах 

прихованої реклами (product placement), 

комерційним телеканалам, зокрема Canal+, 

TVN, Polsat, HBO) розвивати кіновиробництво. 

Слабкою ж ланкою польської версії Закону про 

кіно, на думку директорки, є відсутність пільг 

для представників бізнесових структур, котрі 

могли би вкладати кошти у виробництво 

фільмів, оскільки PISF здійснює фінансування 

не в повному обсязі, а лише 50%, тоді як 

дебютним стрічкам дістається 70% 

фінансування. Загалом у такий спосіб польський 

Інститут кіно (що координує діяльність 

кіноринку, шукає талановитих митців, відкриває 

нові імена в національному кіномистецтві) має у 

своєму розпорядженні близько 40 млн євро на 

рік, що спрямовують на підтримку виробництва 

та дистрибуцію вітчизняних стрічок, 

проведення кінофестивалів безпосередньо в 

Польщі або ж на презентацію та участь 

польського кіно в міжнародних кінофорумах [2]. 

Разом з тим автор-режисер К. Кесльовський у 

книзі Kieslowski on Kieslowski зазначав, що 

нині в Польщі знайти гроші на фільм набагато 

важче, ніж у Франції, тому на батьківщині 

майстрові було якось незручно просити кошти, 

оскільки простіше їх можна було отримати в 

іншій країні. Митець висловив цікаве 

переконання, що «подібно до того, як усе на 

світі існує в певній обмеженій кількості, так і в 

Польщі на кіно виділено певну суму», тож якби 
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режисер узяв ту суму, вона би не дісталася комусь 

іншому [4]. Своє чергою О. Роднянський у 

міркуваннях про виробництво й дистрибуцію 

європейського авторського кінематографу (на 

місце в якому претендують й українські 

режисери) відзначає, що таке кіномистецтво є 

передовсім не віддільним складником 

європейської громадянської свідомості й 

суспільного життя. Адже європейське авторське 

кіномистецтво виражає реакцію громадянського 

суспільства на політичні та соціально-

економічні процеси, мовить про стан світу від 

особи «маленької людини» й, що дуже 

важливо, бачить стан речей очима меншості та 

меншинств. Продюсер переконаний, що саме 

такими є фільми братів Дарденів, Брюно 

Дюмона, Кена Лоуча, не кажучи вже про той 

факт, що багато років тому в тоді ще 

соціалістичній Польщі подібне явище в кіно 

отримало визначення «кінематограф 

морального неспокою» [7].  

Вважаємо корисним для України й досвід 

Румунії, де питання протекціонізму в кіно 

врегулювали ще 2002 року Законом про 

кінематографію, котрий дійсно слугує розвитку 

кіногалузі й не в останню чергу завдяки 

системній діяльності Національного центру 

кінематографії та Фонду кінематографії 

(бюджет якого формується з відрахувань 

державного бюджету та позабюджетних 

коштів). Своєю чергою Національний центр 

кінематографії Румунії з метою ефективного 

функціонування кіноіндустрії послідовно 

вживає низку дієвих заходів для залучення 

позабюджетних коштів, а саме: стягує 8% 

зборів з доходу за прокат іноземних фільмів; 

2% – з трейдерів за продаж або оренду 

кінокартин; 3% – від вартості реклами з 

державних і приватних підприємств; 3% – із 

суб’єктів підприємницької діяльності від їх 

доходу з інших видів діяльності в 

кінематографічній галузі; 25% – із чистого 

прибутку, отриманого від продажу права на 

використання румунських фільмів з 

дотриманням авторських і суміжних прав; 1% – 

від щомісячної плати абоненту за доступ до 

програм, трансляція яких перевищує 60% 

добового ефірного часу, тощо. Разом з тим у 

Румунії суб’єкти економічної діяльності (а саме 

виробники фільмів і дистриб’ютори), 

включені до національного реєстру, 

користуються низкою пільг, що стимулює 

їхню діяльність, зокрема: 25-відсоткову 

знижку на податок, який стягують з доходів від 

прокату фільмів та іншої продукції, отримують 

власники кінотеатрів і переглядових залів, які 

протягом року забезпечують показ 

румунської кінопродукції; кіновиробників 

звільняють від сплати митних зборів на імпорт 

автомобілів та різноманітне обладнання 

(вироблене за межами країни), що 

використовують у продукуванні фільмів; 20-

відсоткову знижку ставки податку мають 

підприємства індустрії, котрі створюють нові 

робочі місця тощо. Разом із тим показовою в 

контексті представленої інформації є і така 

думка О. Роднянського, котрий, розмірковуючи 

вже про румунську кіноіндустрію (що 

функціонує самостійно без допомоги держави, 

яка має виступати найважливішим 

законодавчим регулятором, стимулом 

розвитку) вказує: «на відміну від кіностудії 

імені О. Довженка або Одеської кіностудії, 

“Бухарестфільм” протягом останніх десяти 

років функціонує особливим чином», видаючи 

дозвіл на зйомки «великих американських 

кінокартин». При цьому, зовсім не дивно, як 

вказує продюсер, що «власний кінематограф 

румунського глядача не особливо приваблює», 

але в Румунії є «кілька талановитих авторів, які 

роблять недорогі, але змістовні кінокартини. 

Зусиллями чи не чотирьох-п’яти режисерів був 

створений феномен румунської хвилі, яка 

зуміла широко заявити про себе у світі. Зокрема, 

фільм Крістіана Мунджіу «4 місяці, 3 тижні, 

2 дні» фактично виграв 60-й Каннський 

кінофестиваль, здобувши головний приз – 

«Золоту пальмову гілку», приз ФІПРЕССІ, 

приз Національної освітньої системи 

Франції 60-го Каннського кінофестивалю, а 

також отримав нагороди на інших кінофорумах: 

приз ФІПРЕССІ в категорії «Фільм року» на 

Сан-Себастьянському кінофестивалі, премію 

«Бронзовий кінь» у категорії «Фільм року» та 

нагороду виконавиці головної ролі Анамарії 

Маринці в категорії «Краща актриса» на 

Стокгольмському кінофестивалі. На 

переконання О. Роднянського, «якби в Україні 

з’явилося кілька таких талановитих авторів, 

можна було б застосувати румунську модель, 

після чого було би простіше розвиватися всій 

кіноіндустрії» [6]. 

Аналізуючи західноєвропейську систему 

державного управління кінематографією, 

С. Слєпак вказує, що її функціонування 

відбувається із залученням і мобілізацією 

приватного капіталу аудіовізуального 

сегменту, забираючи при цьому незначну 

частку податків або повністю звільняючи деякі 

корпорації від оподаткування, або ж 

забезпечуючи відрахування на 

фільмовиробництво частки «податку від 

доходів для фізичних осіб»; чи то стимулюючи 

продаж акцій на кінострічку «фізичним і 
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юридичним особам з метою отримання 

ними» відсотків після виходу кінотвору в 

прокат; або ж надаючи пільговий 

(відтермінований) кредит щодо «деяких видів 

кіновиробництва»; або залучаючи в 

продукування аудіовізуальних творів 

інвестицій венчурного (тобто кошти 

інвестиційних фірм і фондів, котрі 

спеціалізуються на підтримці розвитку 

молодих компаній) капіталу [8]. 
Гідними для запозичення в український 

кінопростір є і моделі співпраці держави та 
кіновиробників (а отже, продюсерів), що 
склались у країнах пострадянського простору: 
Литві, Латвії. Так, приміром, у Литві – країні, 
що має яскраво виражену державну політику 
протекціонізму в галузі кінематографії і в якій 
активно функціонують фонд Eurimages і 
MEDIA Programme, фонди Vilnius Film Office і 
Kaunas Film Office, що є частиною мережі 
європейської комісії з питань кінематографії 
European Film Commissions Network, з 
2016 року Литовський центр кінематографії 
фінансує від 50% до 75% розвитку проєктів і 
виробництва, а також 75% проєктів 
(авторських) експериментальних фільмів, які 
надсилають заявки на конкурс. При цьому 
основними копродакшн-партнерами Литви є 
Франція, Німеччина, Естонія та Україна. Є в 
невеличкій Литві й спеціалізований приватний 
артхаусний кінотеатр Kino Pasaka, заснований 
2009 року, що у двох кінозалах збирає 
шанувальників авторського кіно, власники 
якого здійснюють VоD-дистрибуцію 
експериментальних фільмів через платформу 
e.kinopasaka.lt. 

Своєю чергою в Латвії Законом про кіно, 
ухваленим 2010 року, чітко визначено умови та 
принципи надання державної підтримки, 
здійснюваної створеним ще 1991 року 
Національним кіноцентром (Nacionālais kino 
centrs), до повноважень якого входить 
виділення коштів на фінансування, розробку й 
виробництво ігрових, неігрових та анімаційних 
стрічок, посередництво між місцевими 
продюсерами і європейськими фондами, 
різноманітними програмами та фондами 
допомоги кінематографу, зокрема з 
європейським фондом підтримки спільного 
кіновиробництва й дистрибуції кіно- й 
аудіовізуальних творів, створеного при Раді 
Європи Eurimages, до якого щорічно країна 
відраховує близько 9–10% коштів з державного 
бюджету. Корисним з погляду запозичення в 
Україну іноземного досвіду є і той показовий 
факт, що на державну допомогу в Латвії можуть 
розраховувати продюсери, які презентують 
кінопроєкти, що відповідають щонайменше 
трьом умовам, які пропонує Національний 

кіноцентр та експертні комісії (котрі формують 
Стратегічна рада Національного кіноцентру 
з представників ділових кінематографічних кіл, 
Спілка кінематографістів Латвії, Асоціація 
кінопродюсерів Латвійської Республіки, 
Асоціація з дистрибуції, Національне 
телебачення, що не повинні мати власних 
інтересів у проєктах, винесених на конкурс), як-
то: дія фільму має відбуватись переважно в цій або 
ж в іншій країні, котра є членом Європейського 
Союзу, Швейцарії чи то є членом Європейської 
економічної зони; принаймні один з головних 
героїв фільму повинен бути пов’язаний з 
культурою Латвії; режисер-постановник 
кінострічки або автор сценарію є громадянами 
Латвії або ж не є такими, проте мають дозвіл на 
постійне перебування в країні, до того ж вільно 
володіють латвійською мовою; головна тема 
кінокартини має бути пов’язана з культурою, 
історією, соціально-політичними проблемами 
цієї країни; основна версія фільму має бути 
озвучена латвійською мовою; в основу 
сценарію кінокартини покладений 
літературний твір латвійського письменника 
тощо. Крім того, варто додати, що ще 2013 року 
уряд Латвії ухвалив законопроєкт щодо 
компенсації витрат на кіновиробництво 
іноземним продюсерам (tax rebate). Прикметно, 
що в межах цієї ініціативи Ризький кінофонд 
(Riga Film Fund) передбачив повернення до 
20% витрат на кіновиробництво за умови 
проведення зйомок у Ризі повнометражних 
ігрових чи то анімаційних проєктів з 
виробничим бюджетом понад 711 тисяч євро, 
тоді як для фільмування неігрових картин був 
встановлений поріг на позначці 142 тисячі євро. 
При цьому за умови співпраці кіновиробників з 
ризькими компаніями, але проведення зйомок 
за межами столиці Латвії продюсери можуть 
претендувати на 10% відшкодування від 
витрат. 

Щодо фінансування кіногалузі Естонії 

можемо констатувати, що загальна допомога 

кіновиробництву та, що дуже важливо, прокату 

державою, а отже, Міністерством культури й 

Інститутом кіно (Eesti Filmi Instituut, Estonian Film 

Institute, EFI, створеного 1997 року і який, 

власне, і виконував всі базові функції 

координаційного центру: фінансової підтримки 

девелопменту, виробництва й дистрибуції 

національних стрічок, формування змісту 

кіноархіву тощо), а також низкою локальних і 

міжнародних фондів, програм у цій невеличкій 

країні системно здійснювалась навіть попри 

економічно боргову кризу 2008–2009 років, не 

знижуючись і донині менше як 5 млн євро на 

рік. Додамо, що реорганізований 2013 року 

Estonian Film Institute (EFI) нині об’єднує три 

департаменти. Один з них опікується 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A0%D0%B0%D0%B4%D0%B0_%D0%84%D0%B2%D1%80%D0%BE%D0%BF%D0%B8
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A0%D0%B0%D0%B4%D0%B0_%D0%84%D0%B2%D1%80%D0%BE%D0%BF%D0%B8
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підтримкою девелопменту, виробництва й 

дистрибуції національних стрічок і 

збереженням культурних надбань у сфері 

кіномистецтва. Інший функціонує як підрозділ 

кінокомпанії Tallinnfilm OÜ, що координує 

кінотеатральну мережу, яка демонструє 

авторське кіно. Третій є локальним відділенням 

Creative Europe Media (спеціальної програми 

Європейського Союзу, спрямованої, 

зокрема, і на підтримку аудіовізуального 

сектору) з питань співробітництва з іншими 

країнами Євросоюзу, а також відповідає за 

участь Естонії в різноманітних міжнародних 

програмах (MEDIA Plus, European Audiovisual 

Observatory – некомерційної міжурядової 

організації, що здійснює моніторинг 

аудіовізуального ринку Європи та складає звіти 

з розвитку кіно- й телеіндустрії, 

аудіовізуальних послуг онлайн), Eurimages (де 

повноправним членом з лютого 2020 року 

стала й Україна, що як уможливить додаткове 

фінансування кіновиробництва, так і розширить 

ринок збуту кінопродукції) і просування 

національних стрічок за кордоном.  

Наукова новизна дослідження полягає в 

тому, що вперше режисерська творчість 

проаналізована в контексті європейських 

культурних практик державної підтримки 

аудіовізуального виробництва та дистрибуції 

(зосібна в Польщі, Румунії, Латвії, Литві, 

Естонії) і впервину потрапила в царину 

спеціальних комплексних наукових розвідок 

залучення в національний кінопроцес 

міжнародного досвіду продукування та 

поширення авторських стрічок. 

Висновки. На жаль, в Україні відсутня 

гнучка державна політика в аудіовізуальній 

сфері, тож, виявивши регуляторні механізми 

державної та недержавної фінансової 

підтримки, контролю фільмовиробництва, 

прокату кінопродукції Польщі, Румунії, Латвії, 

Литві, Естонії, ми довели, що запровадження у 

вітчизняну кіно- й телеіндустрію: пільгових 

умов виробництва; пільгових позик, дотацій, 

що підлягають і не підлягають поверненню; 

грантової допомоги; приватних неповоротних 

коштів – сприяло би виробленню в Україні 

хисткої політики державного протекціонізму в 

аудіовізуальній сфері й уможливило подолання 

відсутності необхідних для аудіовізуального 

виробництва й дистрибуції ресурсів. 
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NFT ЯК СИМБІОЗ СУЧАСНОГО DIGITAL ART ТА ТЕХНОЛОГІЇ БЛОКЧЕЙН 
 

Мета роботи – дослідити вплив NFT на цифрове мистецтво та його значення для культури загалом. 

Методологія роботи ґрунтується на застосуванні діалектичного методу, що дає змогу розкрити специфіку 

створення цифрових творів мистецтва в симбіозі з технологіями блокчейн. Наукова новизна одержаних 

результатів полягає в з’ясуванні трансформованих функцій цифрового мистецтва під впливом NFT: звернено 

увагу на сучасне мистецтво, дослідження цифрових торгових майданчиків як культурного феномену та 

формування особливого простору комунікації між митцями. Висновки. Охарактеризовано твори мистецтва, які 

створені з використанням NFT, наведено опис нової тенденції сучасного криптомистецтва, що є цифровим 

мистецтвом, яке розглянуто як фізичне мистецтво через можливість підтвердити право власності на твір. Вказано 

можливості та обмеження розвитку NFT-ринку. Відтак NFT-ринок може стати двигуном сучасного мистецтва, 

оскільки створює баланс між мистецтвом і технологіями. Визначено, що під впливом сучасних технологій та NFT 

змінюється культура, зокрема цифрове мистецтво як напрям у культурі. Цифрове мистецтво в поєднанні з 

технологіями блокчейну формує особливу культурну практику, є залежним від розвитку технології і реагує на 

інтернет не тільки як середовище, а і як технологічно залежну, соціокультурну, політичну й економічну 

екосистему, що транслює культурні коди.  

Ключові слова: цифрове мистецтво, NFT-ринок, NFT (невзаємозамінний токен), технологія блокчейн.  

 

Volynets Viktoriia, Candidate of Cultural Studies, Associate Professor, Department of Computer Sciences, Kyiv 

National University of Culture and Arts 

NFT as a Symbiosis of Modern Digital Art and Blockchain Technology 

The purpose of the article is to explore the impact of NFT on digital art and its significance for culture in general. 

The research methodology is based on the application of the dialectical method, which makes it possible to reveal the 

specifics of creating digital works of art in symbiosis with blockchain technologies. The scientific novelty of the obtained 

results lies in the clarification of the transformed functions of digital art under the influence of NFT: attention is paid to 

contemporary art, the study of digital trading platforms as a cultural phenomenon and the formation of a special space of 

communication between artists. Conclusions. The works of art that are created using NFTs are characterised, and a 

description of the new trend of modern crypto-art is given, which is digital art that is treated as physical art due to the 

ability to prove the ownership of the work. The possibilities and limitations of the development of the NFT market are 

indicated. Therefore, the NFT market can become the engine of modern art, as it creates a balance between art and 

technology. It has been determined that under the influence of modern technologies and NFT, culture is changing, 

including digital art as a direction in culture. Digital art in combination with blockchain technologies forms a specific 

cultural practice, is dependent on the development of technology and responds to the Internet not only as an environment, 

but also as a technologically dependent, socio-cultural, political, and economic ecosystem that broadcasts cultural codes. 

Key words: digital art, NFT market, NFT (non-fungible token), blockchain technology. 

 
Актуальність теми дослідження. Протягом 

останніх десятиліть не лише відбувся значний 

розвиток інтернет-технологій, розширилися та 

ускладнилися їх функцій, а й змінилися 

стратегії розуміння ролі та значення цифрових 

художніх продуктів. Пандемія коронавірусу 

спровокувала прискорення процесів розвитку 

цифрового артсередовища, виявивши, 
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водночас, і важливі проблеми, більшість з яких 

пов’язана не лише з мистецтвознавчою, а й із 

технологічною, економічною, культурологічною 

складовими подібних практик. Цифрові 

технології та, зокрема, інтернет стали не просто 

платформою для спілкування, роботи, 

відпочинку, а й чинником, що суттєво впливає 

на культурне середовище. Так, проблематика 
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впливу криптовалюти та NFT (non-fungible 

token) набула вагомого значення для 

формування перспектив і тенденцій розвитку 

сучасної культури та мистецтва. Тому вивчення 

цього питання є актуальним у сучасній 

культурі.  

Аналіз досліджень і публікацій. Про NFT 

як технологію представники різних галузей 

науки написали чимало наукових та оглядових 

праць, проте розгляд специфіки застосування 

NFT у мистецтві та сфері культури загалом є 

перспективним напрямом досліджень, 

особливо в культурології, яка лише починає 

вивчати цей напрям. Серед ґрунтовних праць, 

безпосередньо присвячених симбіозу NFT і 

мистецтва, варто відзначити роботу німецького 

мистецтвознавця та теоретика в галузі 

мультимедійного мистецтва Олівера Грау 

«Цифрове мистецтво в Задзеркаллі: нові 

стратегії архівування, збирання та збереження у 

цифрових гуманітарних науках». У ній автор 

акцентує на тому, що збереження мистецтва, 

пов’язаного з технологіями, залежить від 

розвитку інтернет-археології, використання 

спеціального технічного та програмного 

забезпечення, нових стратегій документації та 

роботи з авторами. Також О. Грау наголошує на 

створенні відповідної структури, щоб зберегти 

хоча б звичні 1–6% нинішнього медіамистецтва [7]. 

Американський куратор та історик 

мистецтва Тіна Ріверс Раян, яка спеціалізується 

на цифрових творах мистецтва, наголошує, що 

художні музеї не впевнені, що NFT матимуть 

«тривалу культурну значущість». Вона також 

говорить про те, що володіння та зберігання 

творів, створених із застосуванням NFT, є 

окремим питанням, оскільки володіння 

документацією, інтегральність технології, 

думка художника, мінливість технологій 

вимагають додаткового дослідження NFT [8].  

Українські дослідниці К. Мараховська та 

Т. Уварова у своїй праці зазначають, що NFT-

арт має змогу ідентифікувати цифрові твори, а 

також може бути використане задля зберігання 

національного мистецтва [1]. Л. Мачулін у 

результаті проведеного дослідження про вплив 

NFT на світ мистецтва висновує про остаточне 

виокремлення цифрового мистецтва з 

«основного мистецтва» (the underlying art) через 

появу ринку NFT як торгового майданчика для 

творів віртуального світу [2]. Незважаючи на 

наявні наукові розробки, у багатьох працях не 

досліджено NFT як явище цифрового 

мистецтва у сфері культури. 

Отже, мета дослідження – виявити вплив 

NFT на цифрове мистецтво та його значення 

для культури загалом. 

Виклад основного матеріалу. У 

віртуальному світі формуються власні 

тенденції презентації творів мистецтва, через 

артпроєкти актуалізуються культурні коди, 

пов’язані з новою мережевою культурою. 

Сьогодні завдяки цифровому мистецтву 

з’явився шанс зробити його по-справжньому 

демократичним, щоб воно відповідало 

реальним економічним потребам і було 

доступним. Завдяки новій технології в 

художників з’являється більше шансів 

заробляти гроші, а глядачі можуть 

насолоджуватися універсальним твором на 

спеціальних платформах.  

Нова культурна реальність впливає і на 

ставлення суспільства до цифрових продуктів. 

Покоління, виховане на інтернет-покупках 

віртуального контенту, сприймає віртуальне 

мистецтво й авторські права на віртуальні 

об’єкти без критики, як даність сучасного світу, 

на відміну від покоління, яке віддає перевагу 

традиційному мистецтву на фізичних носіях. 

Покупка, наприклад, віртуального меча для 

персонажа комп’ютерної гри, оплата підписки 

на сервіс прослуховування музики, зберігання 

грошей у криптовалюті або донат на новий 

образ віртуального героя в грі стали важливою 

віхою в утвердженні цінності віртуальної 

інтелектуальної власності та виразною ознакою 

зменшення впливу прихильників вільного 

некомерційного інтернету. Продаж чи 

передавання прав на використання 

віртуального продукту, причому часом з 

часовими чи іншими обмеженнями, сьогодні 

стала культурною реальністю, а NFT-

мистецтво – симптомом нового ставлення до 

віртуальної власності, а також свідченням нової 

етики та ідеології в мистецтві.  

NFT – це унікальний невзаємозамінний 

токен, який працює на блокчейні – 

децентралізованій мережі, яка функціонує за 

принципом послідовного ланцюга блоків, що 

містять інформацію про операції із токенами. 

Записи в блокчейні не підлягають змінам та є 

загальнопублічними, тому це дає змогу 

уникнути маніпуляцій з даними та гарантувати 

їх безпеку [4]. Токени в таких мережах бувають 

двох типів: взаємозамінні (fungible tokens) та 

невзаємозамінні (non-fungible token). 

«Невзаємозамінний» у цьому контексті 

означає, що він унікальний із погляду об’єкта, 

який він описує, та вартості. Тобто колекційна 

картинка, представлена токеном, є єдиною у 

своєму роді та не може бути замінена іншою 

аналогічною, бо іншої такої не існує. Зазвичай 

NFT-токени цифрового мистецтва не 

зберігають картинки та відео безпосередньо в 
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блокчейні через великий розмір файлів. Такі 

токени містять вебпосилання на цифрове 

мистецтво, через що вони вразливі до 

зникнення, оскільки вебадреса із часом може 

стати недійсною. 

У системі NFT існує і авторське право, 

тобто на куплений токен можуть бути 

обмеження щодо використання. Ціноутворення 

в цьому сегменті нагадує волатильність 

спекулятивних ринків (у загальній статистиці 

показник, який характеризує коливання 

часових рядів), тому не всі ставляться до цього 

феномена позитивно. NFT критикують, 

наприклад, екологи за вартість енергії та 

вуглецевий слід, що виникає в процесі 

перевірки транзакцій у блокчейні, та за 

спекуляції мистецтвом. 

Окреме питання – зміни у сприйнятті 

інформації, пов’язані з логікою мережевої 

культури й особливостями сенсорних екранів 

та мультисенсорного сприйняття. Артпроєкти, 

пов’язані з доповненою реальністю, реальною 

або симуляційною мультисенсорністю стали 

важливою частиною сучасного мистецтва, а 

імерсія сприймається як особливий тактильний 

досвід. Імерсивні та мультисенсорні проєкти 

демонструють технологічні й демографічні 

зрушення, знову актуалізують суперечки про 

роль і цінність мистецтва, оскільки їх реклама 

та просування часто здійснюється в соціальних 

мережах та блогерському співтоваристві. 

Глядачі, виховані на віртуальній реальності, 

порівнюють досвід артпроєкту з 

комп’ютерними іграми та потоковим 

споживанням інтернет-контенту. Імерсивна 

артпрактика виявляється в просторі між 

арттерапією та розвагою, яка легко 

презентується в соціальних медіа. Цікаво, що 

для сучасної аудиторії часто включеність 

артпроєкту в актуальний інтернет-потік та 

можливість розказати про нього в соціальних 

мережах стають важливішими за сам проєкт. 

Додатковий фактор, що впливає на 

створення і реалізацію сучасного цифрового 

мистецтва з використанням інтернет-ресурсів 

та технологій, – це зміна ставлення до події як 

такої. Якщо раніше подія сприймалася як щось 

неповторне в часі, таке, що має завершення, то 

в епоху інтернету сама подія або митецький 

твір можуть бути відтворені скільки завгодно 

разів, неповторною та унікальною виявляється 

лише реакція на нього в конкретний час. Звідси 

не лише збільшення ролі інтернету як архіву 

подій, а й прагнення до повторення, 

реконструкції подій у реальному світі. Тому 

повторення перетворюється на важливий 

культурний досвід, що дає можливість 

пережити або відчути щось нове більшій 

кількості глядачів. 

З масовим поширенням доступних 

інструментів веброзробки та розвитком 

соціальних мереж цифрове мистецтво в 

інтернет-просторі отримало велику свободу від 

фізичних музейно-галерейних інституцій, 

автономію від традиційних систем оцінювання 

та підтримку артпроєктів. Існування 

артспільнот у мережевій культурі, залежність 

від цінностей та моди всередині інтернет-

спільноти, які на практиці можуть виявитися не 

менш жорсткими, ніж правила традиційних 

мистецьких інституцій, також впливають на 

сучасне цифрове мистецтво.  

Ринок мистецтва існував завжди, але лише 

в останні десятиліття з’ясувалися два основні 

чинники його затребуваності. З одного боку, 

мистецтво сприймають як вкладення. У цьому 

разі панує свобода та майже єдиний критерій – 

якість роботи. З іншого боку, все більше людей 

хочуть бачити предмети мистецтва, які 

створили відомі художники. Кількість 

поціновувачів мистецтва постійно зростає, але 

вартість одного предмета, як і раніше, 

коливається від кількох сотень до кількох 

десятків або навіть кількох сотень тисяч 

доларів, при цьому більшість предметів 

мистецтва є приватною власністю і не можуть 

бути доступні для більшості глядачів. Для того 

щоб розширити охоплення робіт, подолати 

соціальний бар’єр та забезпечити доступ до 

мистецтва для всіх, навіть для нижчих та 

середніх класів, необхідно було вирішити дві 

проблеми: рідкість окремих творів та 

неможливість їх дублювання так, щоб кожна 

копія мала однакову цінність. 

Цифрове мистецтво виявилося найбільш 

відповідним та демонстративним для широких 

мас у сенсі можливості використання NFT та 

його популяризації. Перед цифровими 

художниками постало багато викликів. Одним 

із них є те, що предмети цифрового мистецтва 

можна легко копіювати і робити це, скільки 

завгодно. Можливість, яку дає саме NFT – це 

право володіти оригінальною версією роботи. 

Це наче мати оригінал картини, яку виставлено 

в Луврі, а інші репродукції й копії поза його 

межами будуть лише популяризувати та 

збільшувати вартість цієї роботи, адже вона 

ставатиме більш впізнаваною. Отже, NFT дає 

змогу зафіксувати інтелектуальні права автора, 

що підтверджуються в блокчейні. Тобто NFT – 

це тип цифрових активів, створений на 

блокчейні, який дозволяє отримати право 

власності на товар, що існує винятково в 

мережі, наприклад зображення, анімацію або 
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відео, водночас засвідчити його оригінальність. 

З технологічного погляду NFT-актив є 

цифровим сертифікатом, прикріпленим до 

будь-якого «цифрового товару», наприклад до 

зображення, відео, аудіо тощо. У цьому 

сертифікаті (токені) буде міститися вся 

інформація про товар [4]. Отже, блокчейн-

система часто застосовують, щоб підтвердити 

право володіння віртуальними об’єктами. 

Цифрові активи не піддаються зберіганню у 

звичайному розумінні цього слова, тому люди 

змушені використовувати спеціальні реєстри 

для реєстрації своєї власності. 

NFT-інструменти відкривають нові 

можливості для авторів творів мистецтва. 

Наприклад, можна самостійно токенізувати та 

продати свої роботи на спеціальних 

майданчиках, а саме: OpenSea, Rarible, Nifty 

Gateway. Їх особливістю є те, що на деяких із 

них можна отримувати відсоток щоразу, коли 

робота буде перепродана. Наприклад, на 

платформі Valuables є можливість створювати, 

продавати й купувати NFT на базі твітів 

(перший твіт засновника Twitter Джека Дорсі 

вже продається за $ 2 млн). Також така модель 

і розвиток NFT-ринку дає змогу творцям 

контенту продавати твори мистецтва 

безпосередньо покупцеві, без посередників, що 

позбавляє значних додаткових витрат для обох 

сторін.  

Хоча масово про технологію NFT 

заговорили недавно, невзаємозамінні токени 

існують давно. Одним з перших NFT-проєктів, 

який отримав популярність, стала гра 

CryptoKitties, яка працювала на блокчейні 

Ethereum. У світі активно купують та продають 

цифрові об’єкти мистецтва у вигляді NFT-

токенів: від картин та невиданих пісень 

улюблених виконавців до віртуальних кросівок 

і тако. Вартість проданих виробів мистецтва 

вже перевищила $ 300 млн. Зокрема, з 

2007 року художник Майк Вінкельман, відомий 

як Beeple, щодня створював по одному 

малюнку. Усі п’ять тисяч власних робіт він 

об’єднав у колаж і назвав його Everydays – The 

First 5000 Days. Виставивши 11 березня 

2021 року колаж у вигляді NFT-токена за ціною 

$ 100, Вінкельман отримав $ 69 млн. Це був 

перший випадок, коли аукціонний дім Christie’s 

продав на аукціоні JPG-файл. У 2017 році 

американська студія Larva Labs випустила 

колекційні картки CryptoPunks у NFT-форматі. 

Уже тоді в медіа поширилася інформація про 

те, що ця технологія може змінити ставлення до 

дигітал-мистецтва. Один із найвідоміших 

прикладів цифрового мистецтва – гіфка-

анімація Nyan Cat. Це анімована кішка з 

печивом замість тіла, що залишає за собою 

райдужний слід, яку у 2011 році створив Кріс 

Торрес. Через десять років, у 2021 році, він 

продав гіфку на онлайн-аукціоні Foundation за 

300 монет криптовалюти Ефіріум. Діджей 

3LAU став першим музикантом, який 

токенізував власний альбом і продав його 

обмеженим тиражем. На цьому йому вдалося 

заробити $ 11,6 млн. Ще один приклад, коли 

матеріальне мистецтво перетворили на 

унікальний цифровий актив під назвою 

незамінний токен, або NFT: блокчейн-компанія 

Injective Protocol купила картину Бенксі Morons 

(White) за $ 95 тис. і спалила її в прямому ефірі, 

щоб перетворити на токен, який гарантує 

оригінальність предмета.  

Нова хвиля інтересу до NFT почалася у 

2020 році. Вірогідно, на це вплинула пандемія, 

під час якої люди стали більше часу проводити 

на онлайн-заходах, зокрема на виставках, а 

музеї почали оцифровувати свої колекції. У 

грудні 2021 року відкрився перший 

маркетплейс NFT в Україні – ArtBay.in.ua. 

Аукціони тут працюють на базі Binance, ціни на 

картини ставлять у доларах та криптовалюті 

Binance Coin, а зображення належать галереї 

Ars Kerylos, яка є партнером маркетплейсу. 

Серед проданих зображень – картини 

українських художників, іменна платівка Ірини 

Білик з автографом та ін. [5]. 

Витвори мистецтва бувають різними. На 

головному NFT-маркетплейсі OpenSea можна 

знайти багато цікавих прикладів сучасного 

мистецтва. Наприклад, за зображення з 

написом «Киев-2021» автор просить 

1 Ethereum, або майже $ 1 800 [3]. Після 

перегляду таких віртуальних активів виникає 

логічне запитання: чому такі речі взагалі мають 

цінність? У чому унікальність цього феномену? 

Відповідь – у тому, що цінністю їх наділяють 

люди.  

З початку військового вторгнення українці 

демонструють єднання та борються за свою 

свободу. В країні працюють громадські 

організації, які надають неоціненну підтримку 

цивільному населенню. Тож деякі проєкти 

вирішили залучити додаткове фінансування 

через продаж NFT-колекцій. Предмети 

цифрового мистецтва розповідають про війну, 

людські втрати та переживання. Кожна 

ініціатива по-своєму унікальна й має глибоке 

значення. Ось кілька прикладів.  

«Єдність українців» – унікальна колекція, 

що складається з картинок з антивоєнною 

тематикою. Метою цього проєкту є 

привернення уваги світової спільноти до 

проблеми війни в Україні. Розробники впевнені 
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в тому, що мистецтво може зробити важливий 

внесок, надати фінансову підтримку 

українській армії [6]. 

Isobar Ukraine – креативна агенція, яка 

запустила серію правдивих зображень під 

назвою «Листівки з містами, які постраждали 

від розстрілів» [6]. Розробники обрали регіони, 

які сильно постраждали від ворожого обстрілу. 

Ідея проєкту полягає в простій аналогії: як 

правило, люди купують листівки, бажаючи 

запам’ятати свою подорож і милуватися 

гарними краєвидами. Наразі такі картинки 

втратили початковий сенс, адже на деякі міста 

боляче дивитись. Команда розробників вірить, 

що зібрані кошти допоможуть повернути 

колишній вигляд прекрасних міст України. 

«Символи свободи та миру» розробляє 

компанія Hiveon. Цей бренд створює продукти 

для майнінгу криптовалют і часто бере участь у 

благодійності. Компанія закликала майнерів 

підтримати Україну, створивши нову колекцію 

NFT. У ній присутні «Голуб світу», «Коктейль 

свободи» та інші зображення. Усі ці віртуальні 

об’єкти планують продати за $ 250 тис., 

отримані гроші перераховуватимуть на 

офіційні криптогаманці українського уряду. 

«Війна очима дітей». Mom – унікальний 

проєкт, який має показати, як українські діти 

переживають військове вторгнення країни-

агресора в Україну. Розробники зібрали 

найкращі дитячі малюнки на тему війни, яких 

наразі налічують понад 2000. Передбачають, 

що із цих картинок створять колаж та 

виставлять на аукціоні. Над проєктом працює 

кілька організацій, які утворюють благодійний 

фонд. Виручені кошти будуть надіслані на 

допомогу тим, хто постраждав від бойових дій. 

Також нещодавно в Україні було запущено 

перший у світі NFT-музей війни [9]. Проєкт був 

створений для того, щоб поширити правду про 

військове вторгнення Росії, злочини проти 

мирних громадян. У цій розробці поєднали 

блокчейн-технології, мистецтво та фіксацію 

історичних подій. Розробники впевнені, що 

музей у форматі NFT та інші NFT-колекції 

можуть змінити перебіг війни та допоможуть 

відновити мир в Україні.  

Отже, як зазначає український дослідник 

Л. Мачулін, NFT – це явище не лише 

віртуальної, а й сучасної культури загалом, 

оскільки запускає механізм самостійного 

функціонування ринку цифрового мистецтва 

[2]. Сучасні технології можна не лише 

використовувати для збагачення окремих 

інвесторів, а й спрямовувати на підтримку 

соціальних проєктів, і головне – ці технології, 

зокрема NFT, змінюють сучасну культуру та 

мистецтво, трансформують його види й 

зумовлюють появу нових, змушуючи наукову 

спільноту вивчати це явище, виявляти 

специфіку його впливу на суспільство тощо.  

Наукова новизна одержаних результатів 

полягає в з’ясуванні трансформованих функцій 

цифрового мистецтва під впливом NFT: 

звернено увагу на сучасне мистецтво, 

дослідження цифрових торгових майданчиків 

як культурного феномену та формування 

особливого простору комунікації між митцями.  

Висновки. Ринок CryptoArt – це новий 

спосіб для художників поширювати цифрові 

роботи серед колекціонерів. Технологія 

блокчейн забезпечує безпечне володіння, 

відстежуваність, комісійні художникам під час 

продажу. Це процвітаючий ринок з 

платформами, що швидко розвиваються і 

приносить багато переваг, які не може надати 

традиційний артринок. Завдяки переважно 

цифровому поширенню ця нова модель може 

стати стійкою практикою для художників, а 

мистецтво – одним із найбільших та швидко 

зростаючих додатків для NFT. Тому важливо 

мати централізовані й децентралізовані 

платформи, а художникам – легкий доступ до 

ринків (без необхідності подавати заявку). Слід 

зробити так, щоб не робити тих самих помилок, 

що й на традиційному ринку мистецтва, на 

якому елітарна система дозволяє далеко не всім 

художникам бути відомими. 

Оскільки ми живемо в цифрову епоху, 

існує нагальна потреба швидко адаптовуватися 

до змін та впроваджувати нові інструменти, які 

допомагають оцифровувати та зберігати 

активи, що представляють для нас цінність. 

Варто зауважити, що ажіотаж навколо 

використання NFT не створює революцію в 

мистецтві, комп’ютерних іграх чи самій 

інтелектуальній власності. Застосування 

інструменту NFT важливе для авторського 

права не через зміну парадигми та основ 

інтелектуальної власності, а через створення 

для авторів та правовласників нових 

можливостей безпечної та вигідної дистрибуції 

своїх творів. NFT-ринок може стати двигуном 

сучасного мистецтва, оскільки створює баланс 

між мистецтвом та технологіями.  

Цифрове мистецтво в поєднанні з 

технологіями блокчейну формує особливу 

культурну практику, є залежним від розвитку 

технології і реагує на інтернет не тільки як 

середовище, а і як технологічно залежну, 

соціокультурну, політичну та економічну 

екосистему, що транслює культурні коди. 
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ДЕКОДУВАННЯ БІБЛІЙНОЇ РИТУАЛІКИ В КУЛЬТУРНИХ АКЦІЯХ 
 

Мета роботи – на основі культурологічного підходу розпізнавання в концепції Василькова зазначити 

компенсативний зміст (за А. Канарським) ритуально-біблійних слідів у літературних творах та зразках образотворчого 

мистецтва. Методологія дослідження – культурологічний міждисциплінарний, аналітичний, компоративний, 

історично-описовий, мистецтвознавчо-стильовий, герменевтичний методи, зокрема з опорою на естетику 

компенсативності А. Канарського. Наукова новизна. Уперше в Україні сформульовано позиції декодування біблійної 

ритуаліки в мистецьких акціях на основі філософської концепції розпізнавання Канарського. Також оригінальною є 

трансляція в концепції Дюркгейма, Василькова та Канарського в мистецтвознавчому вимірі творів Шевченка, Гоголя та 

Стороженка. Висновки. Визначено підходи до методики розпізнавання біблійно-ритуальних слідів у творах Шевченка, 

Гоголя та Стороженка за допомогою ритуалу жертвопринесення та агіографічних вимірів подання характеристики 

головного героя. Розпізнавання компенсативної акції перетворення-дематеріалізації в картині Стороженка «Передчуття 

Голгофи» технікою вкладання прийомів акварелі в живопис олійними фарбами. Визначено розпізнавання ритуального 

кореня в художніх актах, що дає змогу усвідомити суттєвість культурного впливу мистецтва, минаючи спеціально-

естетичний та художній принцип охоплення значущості творчої продукції. Біблійна ритуаліка як дійство живить сюжетні 

колізії, що стають вчинками персонажів у літературних творах та образотворчому мистецтві. Біблійна ритуаліка як ідея 

запліднює структуру образу, пластико-фактурне втілення та композиційні нормативи і як символ піднесеної 

життєдіяльності надихає драматургію зіставлень, на відміну від життєподібності розвитку театральної. Біблійна 

ритуаліка як складова буття утворює основу художніх творів і виводить на розпізнавання в них ритуальної генези, 

запліднюючи змістом і щільністю ідейно-образного вираження естетично-нормативні позиції самозначного мистецтва. 

Ключові слова: біблійна ритуаліка, розпізнавання, компенсативність, виразні засоби літератури та образотворчого 

мистецтва, твори мистецтва. 

 

Volkova Galyna, PhD in Cultural Studies, Lecturer, Department of Theoretical and Applied Cultural Studies, Odessa 

National A. V. Nezhdanova Academy of Music 

Decoding Biblical Ritual in Cultural Actions 

The purpose of the work is to indicate the compensatory content in Vasilkov's concept (according to A. Kanarskyi) of ritual-

biblical traces in literary works and examples of fine art, based on a cultural approach to recognition. Research methodology is 

based on such methods as culturological interdisciplinary, analytical, comporative, historical and descriptive, art criticism and style, 

hermeneutic based on the aesthetics of Kanarskyi's compensatory. Scientific novelty of the research. For the first time in Ukraine, 

the positions of decoding biblical rituals in artistic actions were formulated on the basis of the philosophical concept of Kanarskyi’s 

recognition. Display in the concept of Durkheim, Vasilkov and Kanarsky in the art criticism dimension of the works of Shevchenko, 

Gogol and Storozhenko is also original. Conclusions. Approaches to the method of recognising biblical and ritual traces in the 

works of Shevchenko, Gogol and Storozhenko are outlined in the context of the ritual of sacrifice and hagiographic measurements 

of the presentation of the main character’s characteristics. Recognition of the compensatory action of transformation-

dematerialisation in Storozhenko's painting «Premonition of Golgotha» takes place through the use of the watercolor technique in 

oil painting. The ritual root in artistic acts is recognised, which makes it possible to realise the significance of the cultural influence 

of art without the participation of a special aesthetic and artistic principle of capturing the significance of creative products. As an 

action, biblical rituals nourish plot conflicts, which are considered as the actions of characters in literary works and fine arts. As an 

idea, biblical rituals fertilise the structure of the image, plastic-textured embodiment and compositional standards. As a symbol of 

sublime life activity, biblical rituals inspire the dramaturgy of comparisons, in contrast to the life-like "development" of the theatre. 

As a component of being, biblical ritual forms the basis of works of art and leads to the recognition of a ritual genesis in them, 

"fertilising" them with the content and density of the ideological and figurative expression. 

Key words: biblical rituals, recognition, compensatory, expressive means of literature and fine arts, works of art. 
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Актуальність теми дослідження. Ритуал у 

сучасному соціумі перетворюється на важливу 

форму культури, виступаючи значним 

чинником збереження та трансляції 

накопиченого людством духовного досвіду. 

Культурний здобуток людства останніх 

десятиліть у планетарному обсязі – це спокута 

гордого антропоцентризму Нового часу. І якщо 

у ХХ ст. переважала радість відкриття нових 

обріїв як свого роду логічне завершення 

періоду прогресизму у світобаченні (тобто 

ідеалізації інноваційності як безумовно вищої 

та кращої порівняно з попереднім часом), то в 

кінці ХХ ст., у передчутті початку третього 

тисячоліття, виступає ідея перегляду 

нормативів мислення, які живили всі попередні 

щаблі морально-розумового людського буття. 

Аналіз досліджень і публікацій. Звернення 

до феномену ритуалу з позицій сучасного 

культурологічного знання закономірно 

спирається на потужну наукову базу та 

сформовані традиції вивчення цього феномену. 

До його осмислення зверталися представники 

різних сфер наукових знань: філософії, 

соціології, релігієзнавства, лінгвістики, 

психології, культурної та соціальної 

антропології, етнографії, фольклористики, 

мистецтвознавства тощо. Найбільший внесок у 

дослідження ритуалу зробили представники 

культурної (соціальної) антропології, тобто 

науковці, безпосередньо наближені до 

культурології (Ед. Тайлор та ін.) [11]. Розгляд 

проблеми ритуалу в аспекті його духовно-

ціннісного значення запропонував представник 

британської соціальної антропології, фундатор 

функціоналізму – Маліновський [10]. Теорія 

ритуалу, що знайшла свій потужний розвиток у 

працях антропологів і саме культурологів, є 

фундаментальним доробком французького 

соціолога Дюркгейма. 

Мета роботи – на основі культурологічного 

підходу розпізнавання (у концепції 

Василькова) зазначити компенсативний зміст 

(за А. Канарським) ритуально-біблійних слідів 

у літературних творах та зразках 

образотворчого мистецтва. 

Виклад основного матеріалу. 

Філософський світ епохи поставангарду-

посткультури на межі ХХ і ХХІ століть 

виходить на пограниччя раціоналізму та 

позараціонального знання. У дослідженнях 

Дюркгейма акцентовано на психологічній 

єдності пізнавальної та розумово-творчої 

діяльності, що реалізується в церемоніально-

ритуальній практиці спільнот. Роботи 

французького соціолога виявилися 

затребуваними науковим світом у межах 

посткультурного простору в силу закладеного в 

його систему наукового пошуку на грані 

усвідомлення раціонального і 

позараціонального початків знань, і це є 

органіка підходу до ритуалу як 

першокультурного явища людської історії.  

Підхід від розпізнавання склав 

культурологічний зріз філософського знання, 

фактично започаткувавши концепцію 

«дискурсу», що народжена мовленнєво-

лінгвістичними корекціями понятійного 

мислення класичної науки, демонструючи 

принципову значущість як сутнісних, так і 

пізнавальних прикмет предмета дослідження. 

Метод розпізнавання (декодування мистецьких 

акцій) живив культурологічні зрізи 

мистецтвознавства й мистецької практики, 

оскільки в морі постмодернової еклектики саме 

вказаний мислительний механізм дозволяв 

уловлювати ігрову цілісність жанрово-

стильових нашарувань. Методологія 

розпізнавання стала базисною для етнології 

Дюркгейма, оскільки саме ця операція розуму 

дає можливість вловлювати тонкі смислові 

нашарування ритуального дійства, яке втілює 

символи релігійних позицій, без розуміння 

яких безсилий навіть опис ритуальних акцій [3].  

Розгляд естетичної основи мислення як 

компенсативного фактора відносно реалій 

буття людей загалом складав паралель 

релігійним уявленням, у яких світ Горішній 

містив ідеальні моделі, що своїм існуванням у 

психології людей структурував буттєвість і 

надавав цілеспрямовану розгорнутість 

мислительним узагальненням. У працях 

українських філософів А. Василькова та 

А. Канарського сформувалася позиція, яку 

методологічно-продуктивно розробляли 

етнологи й соціологи, що усвідомлювали 

широту культурно-символічного контексту 

конкретних дій і вчинків людських спільнот, 

які саме цим панорамним баченням показової 

для цієї акції складової усвідомлювали джерело 

цього прояву, а значить, і перспективу 

продовження та розвитку в майбутті [5]. 

Розуміння базисності символічно-

духовного начала мистецької сфери вказує на 

безпосереднє продовження в ній ритуального 

запасу, який живить духовно-символічні 

цінності. І таке розпізнавання ритуальних 

виходів у мистецьку сферу, що означає 

наявність у ній механізмів ритуального 

залучення-посвяти й Преображення, 

сконцентровує увагу на трактуванні самого 

ритуалу як певного процесуального акту, у 

якому вихідна високість включення в дійство 

забезпечує залучення до соціально-цінного 
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заняття, певні ініціативні зусилля забезпечують 

посвяту, а вінчає все компенсаторне для 

суб’єкта Преображення. Звідси – дискурсивне 

уявлення про ритуал як дефінітивний ряд 

релігійно-символічно спрямованої обрядності-

церемонії, що передбачає розрізнювальні 

індекси містично-залучуваного 

компенсаторного впливу на учасників [2].  

Антропологові М. Дугласу [9] належить 

визначення цілеспрямованості всякого 

ритуального дійства: «ритуали – це певні типи 

дій, що служать меті вираження віри або 

прихильності певним символічним системам». 

Звернення до прикладів мистецько-творчого 

втілення ритуального «родового знака» у 

значущість і структуру композицій і прийомів-

типологій творчості базується на прийнятому 

методі розпізнавання, який є залученням у 

мистецтвознавство з філософсько-

культурологічних розробок ХХ ст., з праць 

етнологів і соціологів, для яких поняття 

символу і традиції закладають базові напрями 

дослідження ритуальних слідів у мистецькій 

сфері.  

Визнання психології розпізнавання в 

лінгвізованій філософії та естетиці минулого 

століття і сьогодення спонукає до життя 

оригінальний культурологічний підхід до явищ 

мистецької діяльності, у якому виявлення 

культурних слідів ритуального начала вказує на 

духовно-символічну зарядженість творчого 

продукту, цінну значимістю художньо-

авторського внеску. Таке «вилучення» з 

художньої цілісності твору ритуально-

містеріального начала, символічної культової 

ідеї, яка покликала до життя конкретику жанру 

й форми-сюжету композиції, базується на 

уявленні про процесуальність ритуалу 

залучення – посвята – преображення, закладену 

історично-творчими витоками мистецтва.  

Огляд артефактів з позицій 

розпізнавання / декодування починається з 

аналізу живописних надбань як таких, що 

найбільш послідовно в академічних засадах 

творчості спрямовані на мімезис-наслідування 

життєвих колізій і вистражданих актуальних 

для свого часу ідей-уявлень. Такого роду 

твором стало полотно видатного одеського 

художника Стороженка «Передчуття 

Голгофи», у якому, з одного боку, чітко 

виразився принцип поставангардної 

«мозаїчності» стосовно засобів виразності і 

самої сюжетної канви композиції, а з другого – 

тут явно домінує «передчуття пост-

поставангарду» з його пафосом етичної ідеї, 

навмисне втілюваної «тривіальними» засобами 

змістовно-стильового цитування відомих 

образів іконопису та класики західного 

Ренесансу. Як справедливо писав у своєму 

коментарі до цієї картини М. Жулинський, у 

композиції, у якій показані фрагменти 

біблійного Ісусового шляху за картинами 

знаменитих художників, на першому плані 

сприйняття і в іконографічній традиції 

розміщення головного символу вгорі, стоять 

Чаша Грааля і Агнец [4]. Мистецтвознавець 

О. Тарасенко слушно відзначала таку складову, 

як акварельність колориту «вицвітаючих» 

кольорів у полотні, написаному олійними 

фарбами. Таке вирішення виразності картини 

втілювало ефект дематеріалізації події, 

закладеної в сюжетне виявлення твору. Не 

вдаючись до деталей характеристики сюжетно-

виразних позицій картини, відмітимо головне 

значення вираження: вказування на 

необхідність Спокути і Жертвопринесення в 

певних символічних формах. 

Ритуал оплакування героя (героїв) – один 

із найпоширеніших у зображальній сфері: від 

іконописного сюжету «Богоматір у Хреста», 

«Зняття з Хреста», багатоаспектно втіленого в 

картинах Нового часу, до полотен 

модерністських утілень. Аналізовані живописні 

полотна становлять послідовне розпізнавання в 

їх виражальних засобах і в структурі композиції 

загалом ознак ритуаліки Спокути-Каяття, 

Жертвопринесення як таких, що мають 

тенденцію залучати іконописні, народжені 

церковною ритуалікою символи 

Жертвопринесення, Спокути, Уславлення. 

Ритуальний процесуальний стрижень 

ціннісного вираження живописних зображень 

тримається на висхідній троїстості їх 

сприйняття, у якому початковим ступенем 

виступає на рівні ритуалу усвідомлювана 

залученість до кола тих, хто допущений до 

посвяти, тоді як результуючим моментом 

виступає бажане Преображення вказаного 

культурного дійства споглядання живописного 

здобутку [6]. 

Ідея Спокути-Сповіді в сюжетні творення 

ритуалу посіла значне місце в літературі, хоча 

антирелігійні настрої на рівні прогресистських 

установок ХІХ сторіччя вели до ігнорування в 

коментарях до твору ритуального стрижня 

сюжету. Жертвопринесення як сюжетна основа 

вибудовує знамениту повість М. Гоголя «Тарас 

Бульба», аналогії якої оригінально виведені на 

біблійні події жертви Авраама. У роботі Хон 

Чена відзначено: «… у повісті М. Гоголя образ 

Тараса Бульби сполучений з мотивами 

біблійного Авраама, … і новозавітних 

заповідей Христових, що йдуть ще від античної 

та кельтської традиції – покаянна спокута через 
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мучеництво, через вогонь, за гріхи свої й чужі» 

[7]. Образ вогненної смерті Тараса відтворює 

героїку самоспалення Геракла, спокутування 

гріху за мучеництво синів надає особливого 

роду піднесеність у діях цього величного 

персонажа. Адже він у всіх своїх діях, від 

першої зустрічі із синами, що закінчили 

навчання, до останньої відчайдушно-рятівної 

для його бійців-товаришів віддачі себе в руки 

ворогів для мученицької смерті, – це 

уготовлення до жертвопринесення заради Віри 

і Вітчизни. 

Звернення до творів Т. Шевченка показує 

усвідомлення ритуальності в його сюжетах 

мотивів Присвяти, Спокутування, 

Преображення. Останнє в мініатюрі «Мені 

тринадцятий минало». Там контрасти 

зіставлень – замилування навколишнім світом і 

жаху від «почорнілого» вигляду 

навколишнього приводять до чуда-закінчення: 

ласка чужої душі, що преображає світобачення 

ліричного героя [8]. А в підсумку 

автобіографічне начало поезії («Я пас ягнята за 

селом»), у якому на рівні мислительної фігури 

порівняння є висока згадка («неначе в Бога»), – 

змінюється біблійним світінням завершення 

мініпоеми. Завершальною поетичною 

картиною постає пастораль у 

ранньохристиянському дусі («…І ми жартуючи 

погнали / Чужі ягнята до води»), зумовлена 

зустріччю, уподібненою, спорідненою до 

неупередженого побачення Ісака і Ревеки, як 

описано в Біблії [1].  

Щодо втілення ритуаліки Спокути, на 

цьому подієвому тлі побудована вся поема 

«Наймичка»: «покритка» підкидає старому 

подружжю свою дитину, а служінням і до 

гробової дошки мовчанням спокутує свою 

провину перед собою і дитям. Загалом трагедія 

«покриток», що смертною спокутою закривали 

гріх незаконного кохання і тим заявляли 

Спасіння душі своєї і свого образника, 

становила наскрізну тему жіночих доль у 

творах Шевченка – й оригінально 

переломлювала «комплекс Маргарити» з 

роману у віршах Й. Гете. А саме ритуаліка 

Каяття становить основу образу Маргарити, 

відносно якої в другій частині роману 

проводиться паралель її – з Богородицею, що 

народила Сина заради Спасительного 

Жертвопринесення. До речі, у «малій поемі» 

Шевченка «Марія» запропонована авторська 

версія біблійної історії Богоматері, в образ якої 

поет вкладає «комплекс Маргарити».  

Перша велика поема Т. Шевченка 

«Гайдамаки» націлена на посвячення – у 

справедливих месників, що піднялися за честь і 

Віру рідної Батьківщини. А це вже біблійний 

ритуал Воздаянія-Відплати. Ступені 

прилучення до об’єднавчого усіх справи 

справедливості вносять особливого роду 

впорядкованість у події розвитку повстання, 

коли все нові й нові персонажі приєднуються до 

святої ідеї заступництва за Віру.  

Названі сюжетні й композиційні втілення в 

літературних творах високої ритуаліки 

спокути-жертвопринесення не вичерпують 

розпізнавання ритуальних слідів у них. 

Здійснення жертвопринесення базується, як і в 

зображальності живопису, на самому процесі 

засвоєння літературно-художнього сенсу, де 

звернення до книжки, взагалі до носія запису 

літературного тексту, передбачає розуміння 

надбуденної важливості такої акції, оскільки 

написання книги як носія художньої цінності 

має підосновою звернення до Священної 

Книги – заради вилучення з неї життєвих 

цінностей.  

Надалі в сприйняття літературного твору 

вступають механізми, співвідносні з колами 

порівнянь-аналогій у зображальній сфері, чому 

особливо сприяє «наджиттєва» логіка побудови 

сюжетних перипетій композицій, які 

Л. Виготський відмітив як «протиріччя змісту і 

форми» літературного цілого. Результуюче ж 

найвище – Преображення, дотичність до 

цінностей Духу, що знаходимо в душі після 

прочитання літературних творів майстрів рівня 

М. Гоголя, Т. Шевченка і їм подібних колосів 

від мистецтва слова. 

Ритуальний стрижень у типологічних 

утвореннях мистецьких здобутків засвідчує 

високий духовний стимул виразності 

композицій, у яких за умовами існування різних 

видів мистецтва процесуально-безпосередньо 

(музика) й опосередковано через сприйняття 

(зображальна сфера, література) виявляється 

ритуальна фазовість залучення – посвята – 

Преображення як цільове призначення 

мистецького твору. Здійснений розгляд 

мистецьких композицій засвідчує ритуальну 

ґенезу їх високого культурного призначення, 

яке отримує особливий попит в епохи зламів і 

переходів, що визначає і сучасний стан 

суспільства. 

Наукова новизна. Вперше в Україні 

сформульовано позиції декодування біблійної 

ритуаліки в мистецьких акціях на основі 

філософської концепції розпізнавання 

Канарського. Також оригінальною є трансляція 

в концепції Дюркгейма, Василькова та 

Канарського в мистецтвознавчому вимірі 

творів Шевченка, Гоголя та Стороженка. 

Вперше в Україні сформульовано позиції 
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декодування біблійної ритуаліки в мистецьких 

акціях на основі філософської концепції 

розпізнавання Канарського. Також 

оригінальною є трансляція в концепції 

Дюркгейма, Василькова та Канарського в 

мистецтвознавчому вимірі творів Шевченка, 

Гоголя та Стороженка. 
Висновки. Визначено підходи до методики 

розпізнавання біблійно-ритуальних слідів у 
творах Шевченка, Гоголя та Стороженка за 
допомогою ритуалу жертвопринесення та 
агіографічних вимірів подання характеристики 
головного героя. Розпізнавання 
компенсативної акції перетворення-
дематеріалізації в картині Стороженка 
«Передчуття Голгофи» технікою вкладання 
прийомів акварелі в живопис олійними 
фарбами. Визначено розпізнавання 
ритуального кореня в художніх актах, що дає 
змогу усвідомити суттєвість культурного 
впливу мистецтва, минаючи спеціально-
естетичний та художній принцип охоплення 
значущості творчої продукції. 

Біблійна ритуаліка як дійство живить 
сюжетні колізії, що стають вчинками 
персонажів у літературних творах та 
образотворчому мистецтві. Біблійна ритуаліка 
як ідея запліднює структуру образу, пластико-
фактурне втілення та композиційні нормативи і 
як символ піднесеної життєдіяльності надихає 
драматургію зіставлень, на відміну від 
життєподібності розвитку театральної. 
Біблійна ритуаліка як складова буття, що 
утворює основу художніх творів і виводить на 
розпізнавання в них ритуальної генези, 
запліднюючи змістом і щільністю ідейно-
образного вираження естетично-нормативні 
позиції самозначного мистецтва. 
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ЛЮДИНОВИМІРНІСТЬ СВІТОГЛЯДНОЇ ПАРАДИГМИ МЕТАМОДЕРНІЗМУ: 

СОЦІОКУЛЬТУРНІ ТРАНСФОРМАЦІЇ ТА ПРАКТИКИ 
 

Метою статті є визначення людиновимірності як світоглядної основи культурної парадигми метамодернізму, що 

виявляє себе в сучасних культурних практиках і трансформаціях. Методологія дослідження орієнтована на системний 

підхід та діалектичний метод, що надає можливості визначити особливості світоглядної парадигми в контексті 

соціокультурних трансформацій і культурних практик. Наукова новизна. Уперше виявлено специфічну світоглядну 

особливість некласичної парадигми культури, що викликає до життя екзистенційні феномени в «добу непевності» 

(за З. Бауманом) та фіксує в метафорах «нової щирості» й «нового гуманізму» потужний потенціал смислотворень і 

людиновимірності. Висновки. Постнекласичні практики мають яскравий прояв у культурі метамодерну. Вона 

характеризується особливим переживанням єдності частини та цілого. Взаємодія суб’єктів у світі нових сприйняттів 

пов’язана з прагненням гармонії, відкритості та цілісності. Цілісність, яка раптово відкривається людині у своїй повноті, 

є тим важливим станом, який переживають і розум, і душа, і тіло. Метамодерністи схильні наголошувати як на 

внутрішньому розвитку особистості, так і на політичних та соціальних аспектах. Обмірковуючи перспективи політичних 

інструментів, все ж таки зосереджуються на перетині глибини внутрішніх потреб людини та зовнішньої складності 

реального життя. Світоглядною домінантою «метамодерної доби» можна визначити «людиновимірність» як 

фундаментальний потяг до цілісності, вільного діалогу, балансу між піднесеним і прагматичним, між діяльнісною 

любов’ю та піклуванням, розуміння множинної реальності тощо. Людиновимірність постає не просто світоглядним 

орієнтиром, але й дієвим методом взаємодії «Я» – «Інший», що спонукає до життя різноманітні культурні практики та 

соціокультурні трансформації сучасного соціуму. 

Ключові слова: світоглядна парадигма, метамодернізм, людиновимірність, соціокультурні трансформації, 

культурні практики. 

 

Kunderevych Оlena, Candidate of Philosophical Sciences, Associate Professor, Department of Philosophy and Pedagogy, 

Kyiv National University of Culture and Arts 

Human-Dimensionality of Metamodernism Worldview Paradigm: Sociocultural Transformations and Practices 

The purpose of the article is to define the human-dimensionality as the worldview basis of the cultural paradigm of 

metamodernism, which manifests itself in modern cultural practices and transformations. The research methodology is focused 

on a systematic approach and a dialectical method, which provides the opportunity to determine the features of the worldview 

paradigm in the context of sociocultural transformations and cultural practices. Scientific novelty. For the first time, a specific 

worldview feature of the culture non-classical paradigm is revealed, which brings to life existential phenomena in the «age of 

uncertainty» (according to Z. Bauman) and captures in the metaphors of «new sincerity» and «new humanism» the powerful 

potential of meaning creation and human-dimensionality. Conclusions. Post-classical practices have a vivid manifestation in 

metamodern culture. It is characterised by a special experience of the unity of the part and the whole. The interaction of subjects in 

the world of new perceptions is associated with the desire for harmony, openness, and integrity. Wholeness, which is suddenly 

revealed to a person in its fullness, is the most important state experienced by the mind, soul, and body. Metamodernists tend to 

emphasise both the inner development of the individual and the political and social aspects. Considering the prospects of political 

tools, they still focus on the intersection of the depth of the person’s inner needs and the external complexity of real life. The 

worldview dominant of the «metamodern age» can be defined as «human-dimensionality» as a fundamental desire for integrity, 

free dialogue, a balance between the sublime and the pragmatic, between active love and care, and understanding of multiple 

realities. The human-dimensionality appears not only as a worldview reference point, but also as an effective method of «I»-«Other» 

interaction, which prompts various cultural practices and socio-cultural transformations of modern society. 

Key words: worldview paradigm, metamodernism, human-dimensionality, sociocultural transformations, cultural practices. 
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Актуальність теми дослідження. Сучасна 

культура все частіше намагається мислити себе 

як проблемну сферу процесів і практик, які 

постійно змінюються та взаємодіють між 

собою. Тобто культура постає як відкрита 

система, що розвивається сама по собі, 

постійно втягуючи в трансформацію цілу 

систему процесів, інституцій, суб’єктів 

взаємодії. Справді оптимістичною є ідея, що це 

нескінченний процес, у якому закладена 

потреба культури до свого відтворення.  

У культурно-мистецьких практиках 

ХХІ століття відбуваються концептуальні 

зміни, які сприяють появі як нових художніх 

форм, так і теоретичних концепцій. Розуміння 

таких понять, як «культурні практики» та 

«постнекласичні практики» задає перспективу 

в з’ясуванні мети гуманітарного розвитку та 

значення в ньому культури як смислової 

домінанти. 

Метамодернізм – це спосіб бачення світу, 

який підкреслює свого роду інтегрований 

плюралізм. Тож ми можемо думати про це як 

про модель або схему, яка складається з 

філософії, що містить ідеї щодо онтології, 

епістемології, естетики й етики. 

Концепція метамодернізму формувалась 

наприкінці ХХ – початку ХХІ століття в 

роботах Вермюлена та Р. ван ден Аккера, 

Л. Гатчен, Дж. Мак Дауела, А. Кірбі, 

Ж. Ліповецькі, Н. Тімера, М. Епштейна, 

Д. Уррі, О. Думітреску та ін. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Культурологічні й естетичні аспекти 

формування рефлексії акторів культурних 

практик досліджено в працях З. Баумана, 

Д. Уррі, Ф. Тоффлера (Bauman, 2001; Urry, 

2001; Toffler, 1984). Метафори «мандрівник», 

«шукач», «паломник» у З. Баумана є 

евристичними моделями, які пояснюють шлях 

людини у світі в добу постмодерну [1, 121–129]. 

Завдання для людини на цьому шляху полягає в 

тому, щоб знайти сили й рішучість подолати 

труднощі, помилки, випробування та іти 

вперед. 

Д. Уррі (Urry, 2001) пише про «роздуми 

мандрівника» як про комунікативний феномен: 

«Хоча немає ніяких свідоцтв про те, що 

віртуальні та уявні мандри заміщують реальні, 

але, безумовно, між ними існують складні 

перетини і різниця починає все більше і більше 

стиратися» [2, 136–137]. 

Мета статті – визначити людиновимірність 

як світоглядну основу культурної парадигми 

метамодернізму, що виявляє себе в сучасних 

культурних практиках та трансформаціях. 

Виклад основного матеріалу. Подорож та 

образ шляху є варіантами моделювання 

ідентичності людини в постмодерному 

просторі культури. На зміну філософсько-

етичним ідеям, що виступали регулятором 

діяльності, приходить так звана холістично-

екологічна ідея. Це розуміння реальності, яке 

спирається на сучасну фізику, медицину та 

психологію, по суті збігається з розумінням 

реальності в східних духовних традиціях. У 

новітній гуманітарній думці розвивається нова 

парадигма мислення, зародки якої можна 

знайти ще в давнину, яка намагається побачити 

буття як життя і знайти способи його 

розуміння. Замість on he on («буття як буття») 

перед нами – on he zoon – «буття як життя», а 

поруч з cogito – переживання, розуміння життя, 

інтуїція. 

Концепцію метамодернізму запропонували 

голландські дослідники Т. Вермюлен та 

Р. ван ден Аккер у 2010 році (T. Vermeulen, 

P. Van den Akker, 2010). Метамодерна 

парадигма наголошує на таких елементах, як 

холізм; наука про складність, теорія інформації 

та кібернетика; розвиток поглядів на 

виникнення; способи поєднання природничих і 

соціальних наук; фокус на потенціалі, який 

поєднує наукові та гуманістичні міркування.  

Такі дослідники, як Н. Тімер, 

Дж. Мак Дауел, О. Думітреску пов’язують 

метамодернізм з домінуванням етичного 

початку. У роботі «Що таке метамодернізм та 

навіщо нам це знати?» О. Думітреску порівнює 

модернізм, постмодернізм та метамодернізм. 

Модернізму дослідниця приписує онтологічну 

домінанту, постмодернізму – гносеологічну 

домінанту, а метамодернізму – етичну. 

Важливо, що саме етична домінанта стає 

наслідком спроб визначити інше (порівняно з 

постмодернізмом) розуміння реальності. 

«Метамодернізм – це символ, що означає нову 

парадигму, у якій домінує етичний початок, що 

пов’язаний з пошуком справжності та 

визначенням сутності буття, що дозволяє 

фрагментованому «Я» інтегруватися в нові 

форми смислу» [3, 10]. 

Світ істинного буття здійснюється самою 

людиною і ніким іншим. Істинне те, у чому я 

знайшов себе. Істина в самовираженні, у 

самоствердженні. Дійсно, це процес творчості, 

розвитку. Але й життєвого шляху, який 

пов’язаний із «свободою» та «таємницею», що 

зумовлюють активізацію інтересу до 

внутрішніх психологічних станів людини, до її 

моральнісних пошуків. А це з необхідністю 

вимагає творчого підходу. 
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У роботі «Витоки художнього твору» 

М. Гайдеггер писав, що мистецтво є не лише 

способом вираження «моменту істини» 

культури, але й засобом створення умов для 

розкриття її сенсу. Отже, за допомогою 

мистецтва суспільство навчається розуміти 

себе. Творчість та саме життя пізнаються в 

процесі їх переживання [4, 143–212]. Дійсну 

сутність духу не можна осягнути без з’ясування 

його діалектичного взаємозв’язку з людиною. 

Дух «живиться» життям особистості. Так 

поступово зароджується доба «нового 

гуманізму», «нової щирості», «нової людини». 

Головними якостями, що визначають 

структуру характеру «нової людини», за 

Е. Фроммом, повинні бути: віра у власні сили, 

прагнення пізнати самого себе (зокрема й сферу 

свого підсвідомого), вміння відчувати свою 

єдність з усім живим на Землі, тобто 

відмовитись від думки про підкорення природи 

силою бажання, замість руйнування – 

взаємодопомога та співпраця, свобода як 

можливість бути собою, щастя та любов до 

життя, незалежно від того, що на тебе чекає. 

Для свідомості «нового суспільства» та «нової 

особистості», з погляду Е. Фромма, необхідною 

є моральнісна робота, щоб змінити орієнтацію 

«ринкову» на «продуктивну» й у результаті 

змінити соціальний характер [5, 96–112]. 

Постійні трансформації в соціальному та 

індивідуальному бутті людини можна 

фіксувати та обмірковувати крізь призму 

поняття «практики» та «культурні практики». 

Найчастіше появу цього терміна співвідносять 

з роботами П. Бурдьє. Основними поняттями 

його філософської моделі є: «практики», 

«структура», «габітус». 

Роботи П. Бурдьє вирізняються 

послідовним розумінням нелінійності 

соціальних й індивідуальних змін та процесів 

самоорганізації. Поняття «практики» та 

«габітус» тісно пов’язані між собою в працях 

П. Бурдьє. Габітус виступає принципом 

породження практик. Він є проєкцією в стилі 

життя, ґенезою та властивостями. Габітус (від 

лат. habitus – зовнішність, вигляд, образ; 

habitude – звичка). Окрім П. Бурдьє, поняття 

«габітус» використовували: Е. Дюркгейм, 

Н. Еліас, М. Мосс та Е. Гуссерль. У П. Бурдьє 

habitus є те, що об’єднує об’єктивістські та 

суб’єктивістські концепції. Габітус завжди 

орієнтований на практичні функції та 

формується в практиці [6, 26–45]. Його 

побудова відбувається на попередньому 

досвіді, але й, водночас, це є здатність і 

можливість продукування думок, дій та 

сприйняття навколишнього світу в повноті та 

емоційно. Це певною мірою є парадоксальним 

визначенням, оскільки говорить одночасно про 

нескінченну здатність до створення нового та 

про обмеження цієї здібності історичними й 

соціальними умовами.  

Концепція П. Бурдьє полягає в розгляді 

«габітуса», що формується під час розгортання 

індивідуальної людської історії. Щодня 

повторюється певна система практик людини, 

яка відтворює її стиль життя. Філософ 

розглядає людину як соціальний та біологічний 

суб’єкт нерозривно й одночасно. Він не 

розділяє частини в людській особистості, які 

можна вивчати окремо у філософії, соціології, 

психології тощо. Тож «габітус» є складною 

системою, яка має нелінійний характер 

розвитку. Водночас, трансформація всіх 

складових габітусу (свідомих, несвідомих, 

тілесних, духовних) може відбуватися в таких 

культурних практиках, як: міф та гра, які мають 

своєрідну ритуальну систему тілесного, 

соціального та культурного характеру. Часто 

вибір, що робить людина в житті, сприймається 

як нелогічний, але він може бути пов’язаний 

саме з «габітусом» [7, 102–104]. 

У роботі «Бути і мати» Г. Марсель (дещо 

як і Е. Фромм) розкриває сутність 

онтологічного вибору, перед яким опиняється 

особистість. Вона може піднятися до 

автентичного буття, реалізуючи свою єдину та 

фундаментальну свободу. Але саме буття, яке 

мислить людина, є відірваним від світу 

суб’єктно-об’єктного розділення. Цей світ 

Г. Марсель називає світом володіння. Тому 

вихід до нього можливий тільки крізь 

подолання останнього. 

Постає питання: як це можливо зробити? 

Оскільки основу «системи володіння» 

становить егоцентризм суб’єкта, що обмежує 

себе зоною пустоти від усього того, що він 

прагне зробити своїм об’єктом, усі види 

відношень між суб’єктом і тим, що він 

перетворює в об’єкт, зводяться до потреби – 

«мати». Там, де суб’єкт та об’єкт розділені, 

відбувається заміна, похибка та збочення всіх 

людських потягів. Раціоналістичний стиль 

мислення в історії культури також уражений 

поняттям «володіння», бо закладений у самій 

структурі логічного мислення. 

На протидію раціоналістичній думці, 

вихідним пунктом якої є картезіанське cogito, 

Г. Марсель ставить завданням – розробку 

«конкретної» онтології, яка б базувалася на 

містичному проникненні в «таємницю» 

(mystere) буття. У концепції Г. Марселя 

поняття «таємниці» протистоїть 

раціоналістичному поняттю «проблеми». Для 
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мислителя проблемний підхід є породженням 

системи володіння, спосіб розгляду об’єкта 

засобом його протиставлення свідомості, яка 

пізнає. Що ж до таємниці, то в розумінні цього 

поняття помічаємо обернену ситуацію. 

Таємниця є щось, у що я залучений. Сутність її 

в тому й полягає, щоб не бути повністю переді 

мною. 

Втаємниченим є те, що не підлягає 

«проблематизації», оскільки воно збігається з 

онтологічним. Тобто саме буття є таємницею. 

Отже, наслідком цих міркувань постає 

висновок про те, що й будь-яке індивідуальне 

життя є вираженням онтологічної таємниці, і 

людина може доторкнутися до неї, якщо зможе 

зануритись у глибини своєї особистості. Як 

писав Г. Гессе: «Інший світ, світ поза часом та 

простором – це світ вашої душі». Умовою цього 

є направленість усіх внутрішніх сил на 

збагнення таємниці – «зосередженість» 

(recueillement). Під «зосередженістю» 

Г. Марсель розуміє медитативний стан 

зверненості на самого себе, відхід від усього 

зовнішнього та чужого, встановлення 

«внутрішньої тиші». Здатність до подібного 

стану перебуває в «самій метафізичній 

структурі буття» [8, 37]. 

Але, з іншого боку, людина живе, діє, 

мислить творить у світі інших людей. Це є 

сфера діалогічної взаємодії, можливо, далекої 

від істини, щирості, справедливості. Але 

залучення особистості в подібну ситуацію 

взаємодії зі світом створює безкінечну низку 

різноманітних ситуацій, випробувань, 

перешкод, за допомогою яких особистість 

стверджується в собі та знаходить свій 

справжній внутрішній сенс. 

Природні закономірності та міфи, 

породжені на їх тлі, провокують трактування 

всього наявного світу за допомогою розуму. 

Здається, що можна розв’язати будь-яке 

питання і все пояснити взаємодією причин. 

Теоретичному мисленню в некласичну добу 

вже не надають статусу єдиного правильного 

знання. Природничі та гуманітарні галузі знань 

не можуть ні протистояти, ні бути байдужими 

одна одній: вони мають взаємодіяти й 

доповнювати одна одну. Отже, і психологічні, і 

медичні, і культурологічні дослідження про 

структуру особистості сприяють поясненню, 

наприклад, механізму прояву агресії, різних 

афективних явищ, які загалом пов’язані з 

проявом «тіла» й «душі» людини. 

Ще однією, досить своєрідною, 

концепцією розуміння взаємного доповнення 

душі й тіла, розуму та почуттів, яка надає змогу 

всебічно підходити до розуміння проявів 

духовно-морального буття людини, є концепція 

М. Мерло-Понті. Вона полягає в тому, що 

дослідник вважає феномен «первинним 

відкриттям світу». Суб’єктом у цьому процесі 

виступає людське тіло, бо воно є «провідником 

буття у світ», свого роду «віссю світу», або 

«якорем», який нас у ньому тримає. І також тіло 

є певним способом нашого «володіння» світом, 

оскільки саме за його допомогою ми робимо 

зовнішній світ своїм. 

Тіло складається з тих самих елементів, що 

й зовнішній світ, тому є його продовженням, 

але разом з тим залишається суб’єктом 

сприйняття, іноді спонтанного, іноді 

впорядкованого та логічного. Також тіло 

використовує свої частини для символічного 

вираження світу, розуміє цей світ та приписує 

йому певні значення. Тож тіло постає 

диференційованою єдністю, завдяки якій 

спонтанне сприйняття поступово стає 

цілісністю. «Бачить не око й не душа, а тіло як 

відкрита цілісність», – писав М. Мерло-Понті 

[9, 206]. 

Первинне сприйняття світу є тією 

основою, на якій зростають всі людські смисли 

та значення. Емпіричне підтвердження цієї 

думки мають розробки гештальт-психологів, 

теорія нейролінгвістичного програмування та 

інтегральна психологія К. Уілберна. Саме на ці 

психологічні концепції спираються 

представники метамодернізму, розглядаючи 

особистість у всій повноті її життєвих проявів. 

Кожний індивід своєрідно реагує на ту чи іншу 

життєву ситуацію і тим самим створює смисл, 

який він повідомляє «Іншому». Одночасно з 

тим, як пробуджується до осмисленого життя 

його тіло, пробуджуються і тіла «Інших», які є 

не просто істотами одного з ним роду, але 

такими, що захоплюють його й ним захоплені 

одночасно в загальному потягу освоїти єдине, 

по-справжньому дійсне буття. 

Смисложиттєві запити особистості 

означають трактування всіх проблем буттєвості 

через особисту причетність до творення 

смислу. А звідки ми можемо його мати, – 

запитує Е. Гуссерль, – якщо не з наших власних 

здійснень, що конституюють буття. Те, що для 

нас має смисл, чи може мати його з іншого 

джерела, ніж ми самі? Чи є будь-яка 

об’єктивність з усім своїм смислом, з яким вона 

коли-небудь була прийнята нами, такою, що в 

нас самих виникла або виникає, і саме з тим 

смислом, який ми самі їй приписали? [10, 79]. 

Сучасні культурні практики виникають як 

запит на світоглядні потреби людини. 

Поведінкова естетика містить у собі такі 

елементи, як подієва пам’ять, емоційна 
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інженерія, матеріалізація поведінки та 

естетичний досвід. Культура сьогодення 

мислить себе як коло певного набору 

культурних практик та процесів, що постійно 

розгортаються та змінюються. Роблячи 

переоцінку соціокультурних цінностей, 

метамодерністи виявляють недостатність їх 

розподілу на матеріальні та духовні. Перелік та 

класифікація їх поглиблюються та зростає при 

залученні в процес імерсивного досвіду й 

культурних практик. Усвідомлення того, що всі 

культури мають свої особливості, бо є 

самобутніми, стає все більш відчутним. 

Соціокультурні трансформації сьогодення 

визначаються такими процесами, як: позитивне 

сприйняття інновацій, культурно-творча 

ініціатива та соціальна мобільність. 

Наукова новизна. Уперше виявлено 

специфічну світоглядну особливість 

некласичної парадигми культури, що викликає 

до життя екзистенційні феномени в «добу 

непевності» (за З. Бауманом) та фіксує в 

метафорах «нової щирості» та «нового 

гуманізму» потужний потенціал смислотворень 

та людиновимірності. 

Висновки. Постнекласичні практики 

мають яскравий прояв у культурі метамодерну. 

Вона характеризується особливим 

переживанням єдності частини та цілого. 

Взаємодія суб’єктів у світі нових сприйняттів 

пов’язана з прагненням гармонії, відкритості та 

цілісності. Цілісність, яка раптово 

відкривається людині у своїй повноті, є тим 

важливим станом, який переживають і розум, і 

душа, і тіло. 

Метамодернізм – це парадигма, у якій 

піклування про самого себе та про інших може 

відбуватися одночасно. 

Метамодернізм також можна вважати 

соціально-політичним проєктом. Виникаючи 

переважно у відносно «прогресивних» країнах і 

сегментах «розвинутих» суспільств, він 

керується ідеалами створення відкритих 

процесів участі, колективного розуму, спільної 

праці з утілення новітніх ідей суспільного 

розвитку, а також вирізняється 

експериментальним поглядом на «практики» 

як  на спроби «реконструювати» повсякденне 

життя та соціальну реальність.  

Метамодерністи схильні наголошувати як 

на внутрішньому розвитку особистості, так і на 

політичних та соціальних аспектах. 

Обмірковуючи перспективи політичних 

інструментів, усе ж таки зосереджуються на 

перетині глибини внутрішніх потреб людини й 

зовнішньої складності реального життя. 

Світоглядною домінантою «метамодерної 

доби» можна визначити «людиновимірність» 

як фундаментальний потяг до цілісності, 

вільного діалогу, балансу між піднесеним і 

прагматичним, між діяльнісною любов’ю та 

піклуванням, розуміння множинної реальності 

тощо. 

Людиновимірність постає не просто 

світоглядним орієнтиром, а й дієвим методом 

взаємодії «Я» – «Інший», що спонукає до життя 

різноманітні культурні практики та 

соціокультурні трансформації сучасного 

соціуму. 
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АКСІОЛОГІЯ ТАНЦЮ В КУЛЬТУРОЛОГІЧНІЙ ПАРАДИГМІ:  

ТРАДИЦІЇ І СУЧАСНІСТЬ 
 

Мета – розкрити методологічну парадигму культурологічного дослідження аксіології танцю на тлі 

теоретичної взаємодії традицій та сучасності. Методологія дослідження. Міждисциплінарний характер розвідки 

базується на поєднанні теоретичного обґрунтування традицій та практичного спрямування в сучасні наративи. 

Сила впливу змісту знання культури полягає в поясненні сучасного через минуле та в проєктуванні майбутнього 

поступу. Так ми розглядаємо методологічний ключ до розуміння діалектичної єдності феноменів традиції та 

новації в їх культурному розвитку. Єднальною ланкою між минулим, теперішнім і майбутнім є своєрідність 

історичного місця культури народу, його національний дух, заглиблений в етнокультурогенез. У статті 

зосереджено увагу на структурно-функціональному методі як провідному між традиціями й нинішніми історико-

культурними процесами, хронотопами культурологічної регіоніки від філософів давніх епох, митців літератури 

до провідних культурологів сучасної України. Наукова новизна. Розкрито взаємодію традицій із  сучасною 

системою культурології на ґрунті аксіології танцю. Аксіологія танцю виступає феноменом у культурологічній 

парадигмі специфіки конституювання результатів танцювальної культури в просторі етнокультури. Висновки. 

Аксіологію танцю розглянуто в площині культуротворчого феномену. Висвітлено динаміку етичних цінностей у 

часопросторовій інтроєкції, які продукуються танцем та унормовуються як важливий компонент у системі 

соціокультурних зв’язків у збереженні традицій. Танець протягом тисячолітнього історико-культурного розвою 

демонструє духовну єдність народу, цілісність культурної парадигми як чинника ціннісної основи особистості, 

яка інтегрується в соціум, усвідомлюючи мотивацію духовних потреб.  

Ключові слова: культурологія, танець, аксіологія, традиції, особистість. 
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Axiology of Dance in Cultural Paradigm: Traditions and the Present  

The purpose of the article is to reveal the methodological paradigm of the cultural study of dance axiology against 

the background of the theoretical interaction of traditions and modernity. The research methodology. The 

interdisciplinary nature of the research is based on a combination of theoretical justification of traditions and practical 

direction into modern narratives. The power of influence of the cultural knowledge content lies in explaining the present 

through the past and in designing future progress. This is how we consider the methodological key to understanding the 

dialectical unity of the phenomena of tradition and innovation in their cultural development. The unifying link between 

the past, present, and future is the originality of the historical place of the people's culture, its national spirit is immersed 

in ethnocultural genesis. The article focuses on the structural-functional method as a guide between traditions and current 

historical and cultural processes, chronotopes of cultural regionalism from philosophers of ancient eras, literature artists 

to leading culturologists of modern Ukraine. Scientific novelty of the research. The interaction between traditions and 

the modern system of cultural studies on the basis of dance axiology is revealed. The axiology of dance is a phenomenon 

in the cultural paradigm of the specificity of the constitution of the results of dance culture in the ethnocultural space. 

Conclusions. The axiology of dance is considered in the plane of the cultural phenomenon. The dynamics of ethical 

values in spatial-temporal introjection, which are produced by dance and normalised as an important component in the 

system of socio-cultural ties in the preservation of traditions, are reflected. During the thousand-year historical and 

cultural development, the dance has demonstrated the spiritual unity of the people, the integrity of the cultural paradigm 

as a factor of the value basis of the individual who integrates into society, realising the motivation of spiritual needs. 

Key words: culturology, dance, axiology, traditions, personality. 
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Актуальність теми дослідження. 
Культурологія аргументує ціннісні чинники 
досліджень у царині проблем культури та 
мистецтва, об’єктивуючи підходи до 
інтерпретації проблем духовної культури в 
площину аксіології. Адже всеобшир аксіології 
уможливлює вираження змістового відношення 
людини в площині чи не всіх сторін діяльності 
в різних сферах її професійної спрямованості –
від орієнтирів на давні традиції до сучасних 
наукових пошукувань. 

Як феномен культури цінності 
перебувають на стику різноманітних галузей 
наукового знання: педагогіки, психології, 
філософії, культурології, мистецтвознавства, 
соціології та ін. Відтак їх вивчають й 
аналізують з різного погляду. Особлива гостро 
це постає саме сьогодні, адже війна росії з 
Україною порушує питання трактування 
означеного питання винятково в духовній 
сфері, проте чітко аргументуючи на 
радикальних перемінах у пріоритетах у 
свідомості молоді та її орієнтирів.  

На це українська дослідниця Т. Біленко 
слушно зауважує, що ціннісні пошуки 
особистості зумовлені загальною ситуацією в 
країні, та акцентує на національній ідеї, 
патріотизмі, не залишаючи осторонь 
матеріальний добробут, проте соціокультурне 
завдання митця бачить у спроможності 
«проникнути в душу сучасника і допомогти в 
осягненні дійсних духовних цінностей» [1]. 

Аксіологічна тематика набуває значущості 
нині в контексті активізації та трансформації 
культурно-історичного процесу, що 
відбувається в суспільстві через те, що давні 
ідеологеми відійшли в небуття, а сучасні 
здебільшого напрацьовуються. Проблема 
цінностей постає перед науковою спільнотою в 
часі невизначених ознак варіативності 
суспільного простору, коли життєдіяльність 
особистості передбачає інтеграцію в 
соціальний рух до цілісної системи соціуму. 
Тому, якщо озирнутися у зворотний бік 
історичного буття, такі проблеми мали місце 
перед людиною як у попередніх епохах, так і 
нині. 

Аналіз досліджень і публікацій стосовно 
окресленого питання не можна штучно 
локалізувати. Тому досліджувану проблему ми 
й розглядаємо від часу давньої філософії до 
сучасних наукових інтерпретацій. У нашому 
дослідженні ми актуалізуємо культурологічну 
парадигму в площині аксіології танцю. Коло 
дослідників, котрі з’ясовують проблеми 
аксіології танцю, ми виокремлюємо 
методологією культурологічного дослідження – 
структурно-функціональним методом. Звісно, 
значний теоретичний спадок сучасним 
дослідникам залишили мислителі минулих 

епох. Тож завдяки імплементації традицій в 
аксіологічну сферу сучасні науковці мають 
можливість дискутувати в площині її сутнісно-
змістової основи. Танець за своєю природою 
може об’єднувати наукові пошукування з 
естетичною діяльністю, філософські 
міркування з традиційною пластичною 
культурою відтворення, культурологічні 
дослідження з тілесними баченнями; тому 
науковий доробок вітчизняних авторів є рушієм 
передумови культурологічного виміру 
аксіології в контексті танцювальної культури та 
формування особистісної якості, акцентуючи 
на молоді. З огляду на це, постає здатність 
забезпечити ефективність саморозвитку, 
сприяння сутнісній характеристиці естетичної 
діяльності, унормування структури та ґенези 
духовної культури, у якій танцювальна 
культура уможливлює фіксацію традицій з 
певною інтеграцією на сучасний ґрунт. Адже 
культурологія має власну мотивацію 
аксіологічного кола проблем, що інтегруються 
в певному середовищі завдяки ціннісному її 
обґрунтуванню.  

Аксіологія (від грецького – цінність, 

вартість; слово, поняття, вчення) – вчення про 

цінності, філософська теорія цінностей, що 

з’ясовує якості та властивості предметів, явищ, 

процесів, здатних задовольняти потреби, 

інтереси й буття людей [6].  

У науковій літературі побутує розмаїття 

підходів понять аксіології і, відповідно, 

трактування концептуальних засад та методів 

досліджень. Відомо, що цінності окремої 

людини або групи утворюють ціннісну 

систему, серед яких є домінуючі та 

субдомінантні. Так, розкриваючи внутрішній 

світ особистості, мистецтво залучає людину до 

найпоширеніших форм її діяльності, до певного 

особистісного та соціального ідеалу. Художній 

твір підводить людину до творчої основи, дає їй 

стимул, справляючи перетворювальний вплив. 

Мистецтво, наука, освіта – потужні чинники 

ціннісних орієнтацій. Вони моделюють 

духовний світ людини, зумовлюючи основу в 

системі поглядів та переконань, що становлять 

фундамент світогляду й життєтворчості. У 

цьому аспекті науковий інтерес виявляли 

мислителі давнього світу до сучасних 

теоретиків.  

Аксіологічні орієнтири завжди були 

складовою сутнісної основи особистості. В 

епоху Античності визнавали ідеал гармонійно, 

усесторонньо розвинутої людини. Тоді ж 

виникла й почала розвиватися нова ціннісна 

парадигма – краса (ідеал людини), що 

спрямована насамперед до духу й тіла людини.  
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Мета статті – розглянути й проаналізувати 

методологічну парадигму культурологічного 

дослідження аксіології танцю на тлі 

теоретичної взаємодії традицій і сучасності. 
Виклад основного матеріалу. Наука про 

чесноти унормувалася від часу діяльності 
давньогрецького філософа Аристотеля, який 
утворив від слова «етика» (наука про мораль, 
моральність) займенник «етнічний», щоби 
окреслити групу якостей складової структури 
характеру людини: доброта, упевненість, 
милосердя, щедрість, любов. У розумінні 
Аристотеля моральні проблеми життя людини 
вивчає етика, означуючи категорії добра і зла, 
розглядає різноманітні моделі міжлюдських 
відносин. Протягом усієї історії культурного 
поступу домінували такі основні категорії: 
поняття добра та обов’язку, шляхетності, 
милосердя, совісті, любові й ін. При цьому одні 
філософи (наприклад Платон), міркуючи над 
поняттям добра (блага) виокремлювали 
ціннісну площину: добро, смисл життя людини, 
інші – здебільшого поняття відповідальності 
(І. Кант). Як вищі цінності визнавали знання – 
благо, котре дає змогу відрізнити істинне добро 
від надуманого; основні істини: душа, 
особистість, свобода, вибір, самостійність 
(Сократ); любомудрість, істина, доброта, краса 
(Аристотель).  

В епоху Відродження віра в безмежні 
можливості людини, його волю, творчість, 
чесноти групуються в систему координат з 
істиною, добротою, красою (М. Монтень, 
Е. Дюркгейм, М. Вебер). Гуманіст М. Монтень 
розглядає цінності лише у взаємозв’язку з 
людиною. Він обґрунтовує міркування, що 
пріоритети потрібно розглядати крізь призму 
усвідомлення самоцінності людської 
особистості. Тому цінності залежать від того, 
яка думка в людини переважає.  

На наш погляд, цінність може бути 

пріоритетною лише тоді, коли вона 

акумульована без значущого акценту 

вираженої вартості, на відміну від матеріальної 

ціни. Цінність важлива й виокремлюється лише 

у свідомості, вона має чітко визначену 

сутнісно-змістову основу. Цінність можна 

ототожнити з оплатою в розумінні нагороди за 

що-небудь. А самооцінку розглядають як 

оцінку самого себе, своїх чеснот та недоліків, 

зрештою, своїх вчинків. Самооцінка несе 

відповідальність як за власну оцінку, так й у 

контексті додаткової зовнішньої оцінки – 

батьків, учителів, однодумців. За переконанням 

М. Монтеня, моральність більш цінна, аніж 

вартісна матеріальна цінність.  

Е. Дюркгейм і М. Вебер включали цінності 

в структуру та життя суспільства, котрі 

«створюють регулюючі й фактично примусові 

сукупності законів для збереження діючої 

системи, для її управління і збереження 

рівноваги».  

В епоху Просвітництва стають значущими 

ідеї про цінності свободи, справедливості, 

добра, істини, віри, розуму, моральності, 

любові до Вітчизни (Ж.-Ж. Руссо, 

І. Песталоцці, У. Томас, І. Кант, 

В. Віндельбанд, К. Ясперс). У педагогічних 

трактатах Руссо ідея про вільне виховання 

людини просякнута духом гуманізму та 

демократизму. Любов, повага, виховання 

«доброго серця», «доброї волі» й «добрих 

міркувань» стали провідними цінностями 

французького педагога. Негативним у теорії і 

практиці Руссо є деяка ізоляція індивіда від 

культури. Адже якщо особистість не має 

внутрішнього споживання культурного змісту, 

вона зупиняється у своєму розвитку, дрібніє, 

духовно убожіє.  
Одним з яскравих проявів аксіології, що 

втілює в собі світоглядно-естетичну 
інформацію і є основним засобом духовної 
значущості сучасної епохи, є традиції. Адже 
вони уможливлюють процес передачі від 
покоління до покоління авторитетні в 
минулому духовні цінності, діяльнісні чинники 
культурного діалогу, які донині забезпечують 
аксіологічний зміст. Так й уможливлюються 
аксіологічні принципи за функціональними 
групами, на тлі яких здійснюється 
спрямованість до творчої діяльності на основі 
традицій. Сьогоденні світоглядні 
трансформації зумовили нове усвідомлення і 
розуміння ролі хореографічних традицій у 
культуротворчих процесах – так відбувається 
рух від дегуманізації до пост- і трансгуманізму. 
Відтак найбільш значна компонента, що 
зберігає пам’ять народу про ментальні 
архетипи й стереотипи гуманістичного буття, є 
традиції. 

З огляду на реалізацію принципів у 
площині креативних здібностей і вмінь 
відбувається взаємозв’язок культур, 
комунікаційних систем, взаємовідношення 
культурології з репродуктивним началом 
ціннісних орієнтирів. Так аксіологічні ідеї 
генетично постають як явища переоцінки 
цінностей у процесі їх збереження та 
трансформації. Виокремлені аксіологічні 
принципи убезпечують їх описові функції, 
визначають традиції як провідні універсалії 
культурологічної парадигми. 

Теоретичні досягнення про пріоритети й 

базований на цьому моральний досвід 

ХІХ століття прийнято пов’язувати з іменами 

вітчизняних письменників, філософів, педагогів, 

психологів, з-поміж яких ми виокремлюємо 
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І. Котляревського, Лесю Українку, Т. Шевченка, 

І. Нечуй-Левицького, І. Франка та ін.  

Найдавнішу інформацію про ймення 

українських танців у поетичному висвітленні 

довідуємося з поеми Івана Котляревського 

«Енеїда» (1796 р., після 20 років розгрому 

Запорізької Січі). Пам’ять народу має міцне 

коріння, і танець та деякі рухи (викрутас, 

вихиляс, третяк, гайдук) І. Котляревський 

згадує як «Горлиця», «Гоцак», «Вегеря», 

«Дудочка», «Журавель», «Зуб», «Метелиця», 

«По балках», «Санжарівка» [2].  

Народна творчість була чи не основою 

красного письменства Івана Нечуя-Левицького. 

Провідними принципами письменник 

проголошує наративи народності та 

національності, орієнтуючи читача на 

осмислення високих життєвих ідеалів краси та 

художньої правди. У народному дусі 

письменник зосереджував описи деталей 

розваг – вечори з музиками й танцями на 

професорських зібраннях. Паничі танцювали 

кадриль, польку, вальс: «Молоді професорівни 

й купцівни не хотіли навіть пити чаю та все 

ждали, щоб музики швидше заграли до 

танців… Музики весело й голосно вдарили 

сигнал…» [5, 54]. 

У прозі Лесі Українки (оповідання 

«Приязнь») ідеться про розваги мешканців села 

Колодяжне, що на Волині, – їх пісні, танці, 

музику. Деякі з них авторка як фольклористка 

спорадично (без деталізації) описала, зокрема 

йдеться про танці «Крутях», «Козак», «Чумак», 

«Валєц», «Гречаники». В інших творах 

довідуємося про «Козачок», «Сабадашку», 

«Попадю», танець на столі, танці русалок і 

мавок. Художні описи танцювального 

мистецтва українців слугують цінним 

етнографічним матеріалом для хореографії. 

Адже письменники реально відвідували ті 

місця, де українська молодь заводила свої танці 

(вечорниці, вулиці, свята, весілля, поховання та 

ін.), уважно спостерігаючи за всіма нюансами 

дійства, ніколи не вигадували нових назв танців 

і танцювальних рухів [3].  

З огляду на зазначене, проблема цінностей 

та їх пріоритетів виникає як реакція суспільної 

свідомості до об’єктивної парадигми історико-

культурного розвою. Відтак уже для людини 

ХХІ століття в умовах просторової всезагальної 

трансформації цінностей питання взаємодії 

танцю з особистістю постає як насправді 

актуальне – як у традиційній основі, так і її 

трансформації в сучасну площину. 

Початок третього десятиліття ХХІ століття 

означений фундаментальним характером змін 

та глобальним гнітом в економіці, політиці, 

екології, моралі, освіті, культурі. Тож сучасні 

умови спрямовують молодь до різних видів 

діяльності, де культура та мистецтво (у їх 

основі танець) відіграють роль індикатора рівня 

її адаптації в естетичний простір. Вочевидь, 

інтенсивні зміни потребують наукового 

обґрунтування та передбачають пошук 

перспективних стратегій розвитку пріоритетів 

як провідних складових осучаснення життя 

молоді. З огляду на це, формується 

необхідність усвідомлення та розуміння потреб 

становлення нового рівня осмислення і 

наукового аналізу дослідниками сучасних 

викликів людства. Принагідно формуються і 

розв’язуються світоглядні питання, 

визначуються цінності, формуються 

пріоритети.  

Для якісної і ефективної адаптації ми 

виокремлюємо танець у площину до процесів, 

що відбуваються під впливом 

фундаментальних зрушень. Пріоритети 

формуються на ґрунті поведінки, вчинків, 

життєвих орієнтацій, моральних, етичних, 

естетичних переконань, значущої 

спрямованості, що може характеризувати 

взаємодію активності особистості з певним 

світоглядом як складного соціального 

феномену. Пріоритети нині потерпають від 

стрімкозмінної динаміки – і це спричинює 

потребу осмислити оновлену ціннісну 

матрицю. До певної міри зазначена теза 

спонукає молодь (яка живе танцем) 

організовувати особистісний простір на тлі 

сучасних умов з урахуванням вимог 

функціонування суспільства.  

Людське буття не віддільне від аксіології, 

тобто об’єктів, що мають особливу магнетичну 

силу і є індикатором рівня культури. Відтак, 

наповнюючи мотиваційно-смисловий 

потенціал аксіології танцю конкретною 

сутнісно-змістовою формою, вони, цінності, 

взаємодіють і регулюють міжособистісні та 

суспільні відносини (до прикладу танцю та 

особистості, традицій і сучасної культури). 

Основою аксіосфери танцю є синтез творення 

пластичного руху людиною, яка «народжує» 

танець, з її особистісною складовою. 

Демонстрація цінностей культури засобами 

танцю в усі часи сприяла її візуалізації та 

осмисленню і вибудовувала світоглядно-

естетичні зв’язки людини з певним 

соціальним середовищем. Про це йдеться в 

працях провідних культурологів, 

мистецтвознавців та педагогів, які 

актуалізують аксіологічні характеристики 

сфери хореографії в умовах сучасних 

цивілізаційних утисків і загроз.  
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На сучасному етапі недостатньо 

досліджена сутність ціннісних орієнтирів 

танцю в площині власного існування та 

функціонування їх цінностей. Тому 

засадничими джерелами нашого дослідження є 

роботи сучасних культурологів та 

мистецтвознавців О. Афоніної (мистецький 

простір), Ж. Денисюк (етнокультурні цінності), 

П. Герчанівської (українська народна 

культура), О. Копієвської (культурні практики 

в цивілізованих студіях), О. Колесник 

(феномен інтерпретації в художній культурі), 

С. Садовенко (українська народна пісенна 

творчість), В. Личковаха (репрезентації 

етнокультури в мистецтві) та ін. Шановні 

автори пов’язують культуру й мистецтво, як 

правило, зі здатністю людської свідомості 

відображувати й фіксувати значення духовних 

чи матеріальних, реальних чи уявних об’єктів 

для задоволення людських духовних потреб та 

інтересів. Від того наскільки глибоко увійдуть 

у буття індивіда загальнолюдські цінності, 

залежить його (особистісний), конкретний 

внесок у розвиток соціуму або принаймні 

наповнюваність його особистого життя істинно 

людським смислом і реальним гуманістичним 

змістом, що й було декларовано у філософії від 

епохи Античності до сучасних наративів. 
Із цього приводу взаємодію філософії і 

культурології проаналізував В. Личковах у 
монографії «Філософія етнокультури» [4]. 
Загальною настановою автора, як це можна 
зрозуміти з його дослідження, є спроба 
представити філософію етнокультури як 
вивчення «мови» культури, що виявляє її 
універсальні та національні дискурси. 
Вступаючи у своєрідний діалог із культурою, 
«слухаючи» цю мову, філософія етнокультури 
прагне реконструювати ментальність народів, 
що відображається в мистецтві, літературі, 
реґіональних традиціях тощо.  

Саме культурологія уможливлює 
окреслення кола цінностей, що мають 
загальнолюдське значення як в онтологічному, 
так й історико-культурному розумінні, тоді як 
деякі наукові підходи (психологічний, 
педагогічний, соціологічний) зорієнтовані на 
вивчення всієї системи цінностей, значущих 
для суспільства того чи іншого конкретно-
історичного часу, чи для певних соціальних 
прошарків, груп, навіть індивідів, на вивчення 
цінностей крізь призму мотиваційних 
спонукань, значущих для особистості інтересів, 
бажань, установок тощо. 

Ми виокремили дещо протилежний вектор 
наукового зацікавлення, тобто аксіологію 
танцю. Спорадично розберемо теоретичний 
комплекс, пов’язаний з танцювальною 
культурою: безпосередньо танцювання, 

культуру танців, науку їх запису, творчість 
постановників, наукові дослідження в галузі 
хореографії, систему підготовки фахівців цієї 
сфери, соціокультурну цінність мистецтва 
хореографії. Ключовим поняттям у визначенні 
предметного поля аксіології танцювальної 
культури є поняття «танець», який слід 
обґрунтувати на основі розмаїтості сфер його 
висвітлення.  

Так аксіологію танцю слід розглядати під 
кутом зору носія творчого, пластичного, 
фізичного та інтелектуального потенціалу для 
особистості. У цій площині розвиваються 
особливі знання, уміння, як-то: образність 
мислення, чутливість сприйняття культурних 
процесів, усвідомлення історичної картини 
світу. Танець має здатність упроваджувати в 
життєтворчість нове бачення форм 
побутування, нівелюючи консерватизм і застій. 
У такому баченні традиції виступають 
провідними чинниками. 

У теоретичній аргументації 
загальнолюдських цінностей танець можна 
розглядати в парадигмі культурології на рівні 
сучасних реалій, тому активізацію процесу 
культурно-історичного розвитку ми 
концентруємо саме на традиціях танцювальної 
культури. 

Відтак сучасний період розвою культури 
потребує актуалізації народного 
хореографічного мистецтва, характерною 
особливістю якого є традиційно-орієнтований 
характер та насиченість архетипічною 
символікою. 

З огляду на це особливого значення 
набуває вивчення зв’язків хореографічних 
традицій зі світом життя певного етносу, з його 
уявленнями, святково-обрядовою та 
ритуальною сферою. Зазначені тенденції 
зумовлюють необхідність у науковому аналізі 
етнокультурних архетипів автентичних 
хореографічних форм, які характеризуються 
міцною сталістю пластичних «етнокодів» та 
закладеною в основу їх семантики. У танці 
народжуються образи, які можуть бути 
посередниками в діалозі між етнокультурними 
архетипами та символікою української 
хореографії. У цьому контексті набуває 
актуалізації обрядова культура побуту, родини, 
сім’ї, народного календаря. Відповідно, танець 
в обрядовому комплексі постає як художній 
образ, що формує естетику дійства, моделює 
комунікації, сприяє збереженню традицій та їх 
трансляції в культурну пам’ять.  

Маємо зауважити, що в контексті 
аксіології танець ми презентуємо як рушійну 
силу збереження пластичних традицій, 
означуючи самобутність і самоідентифікацію, 
інтегруючи традиції пластики в сучасну 
культуру. Провідною частиною цього процесу 
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означуємо саме танець як засіб формування 
духовних основ, навчально-пізнавальної 
діяльності в системі культури й освіти, себто 
набуття універсальної пріоритетності, 
відповідно до ціннісної природи, 
безпосередньо аксіологічних підстав культури 
й освіти. 

У площині аксіології танцювальне 
мистецтво може виступати в ролі духовних 
орієнтирів й органічно пов’язуватися з 
поняттям «мета» в життєдіяльності. Якщо 
вважати, що будь-яка діяльність людини є 
цілеспрямованою, то, відповідно, будь-яка мета 
повинна мати ознаки цілей-цінностей. Ми 
завбачуємо, що в ролі таких виступають творчі 
й естетичні ідеї та відносини, які моделюються 
та впроваджуються в парадигму культурології, 
почасти, завдяки танцювальній культурі.  

Ціннісна орієнтація певної діяльності 
(наприклад хореографічного мистецтва) 
людини пов’язана із закріпленням в 
індивідуальній та колективній свідомості 
системи архетипів, на основі яких реалізуються 
еталонні маркери поведінки, що мають 
здатність урегулювати практику досягнення 
цілей-цінностей. Адже цінності пов’язуються з 
усвідомленням регулювання діяльності творчої 
людини, спрямованої на досягнення певної 
мети.  

Аксіологію танцю в контексті 
культурологічного підходу доречно розглядати 
як культурно-історичне явище, яке у власному 
поступі реалізує етнокультурні особливості 
нації. Протягом усієї історії існування танець 
взаємодіє з довкіллям, сферами різноманітних 
мистецтв, уможливлює пізнання світу та 
усвідомлення себе у світі. Танець на кожному 
етапі розвитку суспільства корелює з певною 
місцевістю, зберігає її регіональні духовно-
світоглядні риси й відтворюється на основі 
етнокультурних традицій. У танці закодовані 
джерела та семантичні коди традиційної 
культури, первинно закладені в танцювальній 
спадщині, що й відображено в сучасній системі 
культурологічних знань. 

Наукова новизна. Розкрито взаємодію 
традицій із сучасною системою культурології 
на ґрунті аксіології танцю. Аксіологія танцю 
виступає феноменом у культурологічній 
парадигмі специфіки конституювання 
результатів танцювальної культури в просторі 
етнокультури.  

Висновки. Оскільки традиції є суб’єктом 
культурного творення, то саме вони 
спрямовують зусилля на збереження 
національної самобутності української 
культури й урівноважено сприймають 
глобалізаційні трансформації. Відтак аксіологія 

танцю в аспекті сучасного стану та перспектив 
розвитку етнографічних, культурологічних, 
мистецтвознавчих досліджень, як і багатьох 
інших суспільних наук, є виразником та 
важливим чинником обґрунтування культури. 
Нині, незважаючи на ультрасучасні засоби 
зв’язку та інформації, традиції як особливий 
культуротворчий інструмент аксіології танцю 
мають потужну здатність не лише впливати на 
зміст соціальних відносин, а й узагальнювати 
людський досвід, формувати соціум у його 
історичній самосвідомості та культурологічній 
парадигмі.   
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ПСИХОЛОГІЧНА РЕКРЕАЦІЯ ЯК СКЛАДОВА АРТТУРИЗМУ 
 

Мета роботи – дослідити психологічну рекреацію в системі арттуризму. Методологія дослідження 

ґрунтується на застосуванні методів наукового пізнання та системного аналізу (дедукції, індукції, аналізу і синтезу). 

Наукова новизна одержаних результатів полягає у виявленні та аналізі чинників, які сприяють психологічній 

рекреації в процесі реалізації арттуристичних послуг. Висновки. Складні перетворення, що характеризують 

сучасну ситуацію в Україні: війна, втрата рідних, вимушена міграція, руйнування майна – вимагають від людини 

психологічної стійкості. Кожен індивідуально реагує на такі виклики та знаходить можливості для відновлення 

життєвого балансу. Під час війни людині важко самостійно поновлювати емоційну рівновагу та робочі сили, тому 

організоване дозвілля і туристична діяльність мають реагувати на потреби суспільства та створювати умови для 

відновлення особистості. Професійно сплановані та збалансовані арттури сприяють повноцінному відпочинку й 

виконують терапевтичну дію. Виважений підбір маршрутів, комбінування заходів просто неба та відвідування 

культурно-мистецьких установ, залучення до співпраці митців і психологів є важливими складовими арттуризму, 

які створюють унікальні умови для рекреації. Застосування арттерапевтичних практик у процесі реалізації 

арттурів сприяє гармонізації особистості, впливає на відновлення психічного здоров’я, допомагає долати кризові 

ситуації, що забезпечує умови для повноцінної психологічної рекреації. 

Ключові слова: відпочинок, дозвілля, рекреація, психологічна рекреація, туризм, арттуризм, арттерапія. 
 

Filina Tetiana, PhD in Cultural Studies, Associate Professor, National Academy of Culture and Arts Management 

Psychological Recreation as Part of Art Tourism 

The purpose of the article is the research of psychological recreation within the art tourism system. The 

methodology of the research is based on methods of scientific cognition and system analysis (deduction, induction, 

analysis, and synthesis). Scientific novelty of the results lies in detection and analysis of the factors facilitating 

psychological recreation by means of art tourism services. Conclusions. Difficult transformations characterising the 

current situation in Ukraine such as war, loss of family members, forced migration, property destruction demand 

psychological resistance. Every person reacts to such challenges and finds ways for life balance recovery individually. It 

is very difficult to restore emotional balance and strength alone during the war, so organised leisure and touristic activities 

must provide the conditions for personality recovery. Professionally planned and balanced art tours contribute to full-

fledged rest and provide therapeutic effect. Considered route selection, combination of open-air events and visiting 

cultural and art facilities, engagement of psychologists and artists are the essential parts of art tourism providing unique 

conditions for recreation. The art therapeutic practices employment facilitates harmonisation of personality, impacts 

mental health recovery, contributes to crisis solutions providing conditions for full-fledged psychological recovery. 

Key words: rest, leisure, recreation, psychological recreation, tourism, art tourism, art therapy. 

 

Актуальність теми дослідження. Людина 

ХХІ століття кожного дня зазнає соціально-

культурних впливів, вирішує психологічні 

проблеми та стикається зі змінами 

навколишнього середовища. Воєнні конфлікти, 

політичні потрясіння, природні катаклізми та 

техногенні катастрофи стають причиною 

незадоволення, агресії, фрустрації та 

емоційного вигорання. Вирішувати такі 

проблеми самостійно людині, з огляду на її 
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духовні потреби та матеріальні можливості, 

дуже складно, а в певних обставинах навіть 

неможливо. У такій ситуації постає питання 

організації змістовного дозвілля, 

інтелектуального проведення вільного часу та 

залучення фахівців, здатних надавати 

кваліфіковану допомогу в реалізації 

рекреаційних заходів. Зазначені фактори 

сприяють зниженню психологічної напруги, 
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дають змогу опановувати емоційні сплески та 

вдосконалювати комунікативні навички. 

Важливою складовою гармонізації життя 

сучасної людини є туризм, який задовольняє 

культурні потреби, дає можливість краще 

пізнати навколишній світ та усвідомити своє 

місце в ньому, сприяє міжкультурній комунікації 

та розвитку освіти, створює умови для різнобічного 

відпочинку й психологічної рекреації. Одним із 

сучасних видів туризму є арттуризм, який 

духовно збагачує людину, розвиває її 

когнітивні та креативні здібності, сприяє 

змістовному проведенню часу, дає змогу 

відновити емоційну рівновагу та фізичні сили. 

Аналіз досліджень і публікацій. Активний 

розвиток арттуризму зумовив зростання 

наукового інтересу до його аспектів та проявів 

впливу на сучасне суспільство. В українській 

науковій літературі представлено багато робіт, 

присвячених розгляду арттуризму як складової 

культурно-пізнавального туризму, специфіці 

менеджменту та маркетингу арттуризму, 

артпрактикам, які застосовують під час надання 

арттуристичних послуг. Важливими в контексті 

розгляду арттуризму в сучасному 

соціокультурному просторі є роботи 

С. Дичковського [3], А. Долгієр [4], 

О. Плюти [7]. Досліджували артпрактики та 

з’ясовували їх значення для покращення 

психічного здоров’я і психологічної рекреації 

О. Врадій [1], Н. Гуменюк [2], Л. Полторак [8]. 

Метою роботи є дослідити психологічну 

рекреацію в системі арттуризму. 

Виклад основного матеріалу. Стрімкий 

розвиток науково-технічного прогресу та 

підвищення нервового напруження 

загострюють питання необхідності регулярного 

відпочинку й повноцінного оздоровлення 

людини. Покращення матеріального рівня 

життя населення підвищує вимоги споживачів 

щодо організації дозвілля, туристичних та 

рекреаційних послуг. У зв’язку із цим 

змінюються форми туристичної діяльності, які 

стають більш різноманітними, спрямованими 

на задоволення емоційних, пізнавальних і 

фізичних потреб одночасно. Туристичні 

послуги сьогодні орієнтовані на самореалізацію 

особистості, її духовне збагачення та 

психологічну рекреацію. 

Туризм – явище поліфункціональне та 

багатогранне. Серед основних функцій туризму 

необхідно визначити рекреаційну, соціальну, 

культурну, екологічну, економічну, 

просвітницьку та виховну. Така 

багатоаспектність туризму відповідає 

комплексному характеру мотивації, що 

спонукає людину до подорожі, і комплексності 

в організації подорожей та обслуговуванні 

туристів [6, 256]. 

Арттуризм є складовою культурно-

пізнавального туризму, що включає 

відвідування місць, пам’яток та подій, 

пов’язаних з мистецтвом і задовольняє 

світоглядні та духовні потреби особистості. 

О. Плюта зазначає, що арттуризм 

спеціалізується на «високій» і популярній 

культурі, реалізує інтереси до сучасних 

процесів у сфері художньої творчості. 

Арттуристи зацікавлені в художніх галереях і 

виставках, театральних постановках, 

драматичних та музичних виставах, культурно-

креативних кварталах, фестивалях мистецтв, 

музеях, подіях у сфері сучасного дизайну та 

моди, літературних місцях, місцях зйомок 

фільмів тощо. Арттуризм створює позитивні 

характеристики певної території, формує 

позитивний образ у споживача щодо 

культурно-історичної спадщини, сучасного 

мистецтва, повсякденного стилю життя [7, 48]. 

Базовими факторами, що спонукають 

людину на здійснення артподорожі, 

виступають: культурно-розважальний складник 

(29,5 %), бажання на власні очі побачити та 

відчути «високе мистецтво» (41,3 %), 

отримання унікального досвіду у сфері 

мистецтва (25,7 %), колекціонування творів 

мистецтва (3,5 %). При цьому показниками при 

виборі арттуру є унікальність твору мистецтва 

(48 %), локація дестинації (12%), доступність та 

цінова політика артподорожі (10 %), кількість 

артоб’єктів та артлокацій у турі (8 %), 

варіативність культурних заходів (4 %), 

гастрономія та загальна атмосфера (4 %) [4, 13]. 

Основою артподорожі виступає мотивація, 

яка водночас є одним з елементів системи 

туристичної діяльності та характеризує 

поведінкові ініціативи арттуриста в процесі 

планування, придбання та здійснення туру. 

Мотивація вибору подорожі значною мірою 

залежить від віку та самостійності в прийнятті 

рішення або можливості впливати на такий 

вибір. О. Врадій, залежно від віку людини, 

визначає такі концепції відпочинку: 

- діти дошкільного віку подорожують з 

батьками, рішень самостійно не приймають, 

але можуть чинити тиск на батьків або осіб, які 

їх супроводжують; концепція відпочинку 

орієнтована на потреби дитини; 

- школярі здебільшого фінансово залежні, 

обмежено самостійні, найчастіше їдуть на 

відпочинок у складі груп, відрізняються 

високою допитливістю; орієнтація на 

пізнавальний та активний відпочинок; 
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- молодь, студенти, як правило, мають 

достатню освіту, вимогливі до задоволення 

пізнавальних результатів, активного 

відпочинку, схильні до самостійності, 

індивідуального або самодіяльного туризму, 

комунікабельні, з яскраво вираженими 

пригодницькими мотивами; 

- туристи 25–35 років зазвичай сімейні, з 

малолітніми дітьми, пов’язані необхідністю 

закріпити своє становище в суспільстві, 

зробити кар’єру; на відпочинок виділяють мало 

часу й коштів, спрямовуючи їх переважно на 

зміцнення фінансового стану сім’ї; 

- туристи 35–50 років надають перевагу 

активному, менш пізнавальному та більш 

спокійному відпочинку, частіше без дітей і без 

партнера, як правило, забезпечені, знають ціну 

грошам і розвагам; основний мотив – за свої 

гроші отримати відмінний відпочинок, 

адекватний вкладеним коштам і життєвому 

досвіду; 

- туристи від 50 років і старші, за рідкісним 

винятком, мають відносно слабкі фізичні 

можливості, схильні до нездужання, таким 

туристам показані суттєві кліматичні обмеження; 

потребують пізнавального відпочинку, як 

правило, поза сезоном, а також опосередковано 

пов’язаного з лікуванням [1, 227]. 

Отже, арттури, їх тривалість і насиченість, 

формуються відповідно до вікових 

особливостей, фізичних можливостей та 

матеріальних ресурсів туристів. Як зазначено, 

специфікою арттуризму є його орієнтація на 

мистецтво та артпрактики. Людина в будь-якій 

ситуації прагне пізнати предметно та чуттєво 

навколишній світ й інших людей, відпочивати 

духовно та фізично. Саме тому важливою 

складовою арттуризму можна визначити рекреацію. 

Рекреація – це процес відновлення 

фізичних, духовних та нервово-психічних сил 

людини, який забезпечується системою заходів 

і здійснюється у вільний від роботи час на 

спеціальних територіях [9, 5]. Підвищення ролі 

рекреації в сучасному світі визначається 

розвитком науково-технічного прогресу та 

зростанням урбанізації, що невід’ємно 

пов’язане з концентрацією виробництва й 

розвитком виробничих сил. Рекреація виконує 

медико-біологічну функцію, яка полягає в 

оздоровленні та санаторно-курортному 

лікуванні; економічну, що пов’язана з 

відновленням працездатності людини та 

соціально-культурною – задоволення 

культурних потреб особистості. 

У період воєн та озброєних конфліктів 

зростає психологічна напруга населення та 

військових, виникає необхідність не тільки 

фізичного, але й емоційного відновлення 

людини, тому рекреація набуває важливого 

значення. У зв’язку із цим виникає необхідність 

створити умови для реалізації психологічної 

рекреації. Психологічна рекреація – це система 

заходів, спрямована на підтримку та зміцнення 

психічного здоров’я, створення позитивних 

умов для відновлення когнітивних й емоційних 

ресурсів особистості. 

Заходи, спрямовані на психологічну 

рекреацію, містять психотерапевтичні 

інструменти. На думку Н. Гуменюк, одним з 

основних психотерапевтичних інструментів у 

роботі з травмами в період війни є арттерапія, 

яка дає можливість як нормалізувати 

психоемоційний стан, так і навчитися 

самовиражатися. Під час терапії людина 

вчиться не тільки висловлювати свої емоції, 

вирішувати певну проблему, але й більш 

глибоко аналізувати свої вчинки, життя 

загалом, прогнозувати своє майбутнє після 

війни [2, с. 8]. 

Складовою психологічної рекреації є 

застосування арттерапевтичних практик. 

Сутність арттерапії полягає в терапевтичному 

та корекційному впливі мистецтва на суб’єкт і 

проявляється в реконструкції психотравмуючої 

ситуації за допомогою художньо-творчої 

діяльності, виведенні переживань, пов’язаних з 

нею, під зовнішню форму через продукт 

художньої діяльності, а також створенні нових 

позитивних переживань, народженні креативних 

потреб і способів їх задоволення [8, 91]. 

Тому застосування елементів арттерапії в 

процесі проведення арттурів сприяє 

емоційному заспокоєнню та зняттю 

психологічної напруги. До сучасних напрямів 

арттерапії, які можна застосовувати в 

туристичній діяльності, можна віднести: 

- образотворча терапія – використання 

артпрактик візуальних мистецтв: малюнка, 

живопису, мозаїки, колажів, боді-арту, 

ліплення, інсталяцій, фотографій тощо; 

- кольоротерапія – заснована на дії кольору 

на нервову систему людини: через 

безпосередній вплив на мозок людини та через 

створення потрібного кольорового 

лікувального середовища навколо; 

- танцювальна терапія – тілесно 

орієнтований напрям, спрямований на 

внутрішню гармонізацію, імпровізацію, зняття 

різноманітних тілесних і психологічних блоків; 

- драматерапія – напрям, що найбільш 

інтенсивно розвивається в наш час, причиною її 

широкого використання та ефективності є 

постійна депривація в сучасному світі ігрової 

потреби дорослих та дітей, втрата могутньої 
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народної ігрової культури; використання 

ляльок, маріонеток, гриму також можна 

віднести до драматерапії; 

- бібліотерапія – напрям, що заснований 

на літературному самовираженні через творче 

«писання»; казкотерапія є різновидом 

бібліотерапії, що в останні роки виділяється в 

самостійний напрям, вона заснована на 

використанні казки як архетипічної метафори; 

- музикотерапія – використання музики 

та всіх її складових з метою покращення 

психоемоційного стану людини, один з 

найдавніших напрямів арттерапії; 

- пісочна терапія – взаємодія з піском, 

створення різноманітних піскових форм, 

аранжування мініатюрних предметів і фігурок, 

що нагадує одну з форм сучасного мистецтва – 

предметну скульптуру. 

- кінотерапія – процес утворення 

кінофільмів та анімаційних фільмів з метою 

зцілення особистості [5, 83–84]. 

Складовою комплексу психологічної 

рекреації є мистецькі об’єкти, які мають 

матеріальну й духовну цінність, приносять 

задоволення від споглядання, викликають 

емоції та збагачують духовно. Тому для 

досягнення максимального рекреаційного 

ефекту важливим є місце проведення 

артзаходу, а основою психологічної рекреації є 

орієнтація на природний і культурний аспекти 

середовища, а саме: 

- заходи просто неба, які забезпечують 

безпосередній контакт людини та природи 

(споглядання і фіксація природних об’єктів: 

участь в екологічних заходах, художніх планерах, 

тематичних фестивалях та артпрактиках); 

- заходи в приміщеннях, які спрямовані 

на задоволення духовних потреб людини 

(занурення у світ мистецтва: відвідування 

музеїв, театрів, галерей, участь у тематичних 

лекціях, вебінарах, майстер-класах, воркшопах). 

Наукова новизна результатів дослідження, 

запропонованих у цій статті, полягає в тому, що 

виявлено та проаналізовано чинники, які 

сприяють психологічній рекреації в процесі 

реалізації арттуристичних послуг. 

Висновки. Складні перетворення, що 

характеризують сучасну ситуацію в Україні: 

війна, втрата рідних, вимушена міграція, 

руйнування майна – вимагають від людини 

психологічної стійкості. Кожен індивідуально 

реагує на такі виклики й знаходить можливості 

для відновлення життєвого балансу. Під час 

війни людині складно самостійно поновлювати 

емоційну рівновагу та робочі сили, тому 

організоване дозвілля і туристична діяльність 

мають реагувати на потреби суспільства та 

створювати умови для відновлення 

особистості. Професійно сплановані й 

збалансовані арттури сприяють повноцінному 

відпочинку та виконують терапевтичну дію. 

Виважений підбір маршрутів, комбінування 

заходів просто неба та відвідування культурно-

мистецьких установ, залучення до співпраці 

митців та психологів є важливими складовими 

арттуризму, які створюють унікальні умови для 

рекреації. Застосування арттерапевтичних 

практик у процесі реалізації арттурів сприяє 

гармонізації особистості, впливає на 

відновлення психічного здоров’я, допомагає 

долати кризові ситуації, що забезпечує умови 

для повноцінної психологічної рекреації. 
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МУЗИЧНЕ ВИКОНАВСТВО В КОНТЕКСТІ ФЕНОМЕНУ  

ПОСТМОДЕРНІСТСЬКОЇ МУЗИЧНОЇ КУЛЬТУРИ 
 

Мета статті – виявити особливості та тенденції сучасного музичного виконавства крізь призму феномену 

постмодерністської музичної культури. Методологія дослідження. Застосовано аналітичний метод; системний 

метод, завдяки якому розглянуто постмодерністичну музичну культуру як цілісність; історичний метод та метод 

культурологічного аналізу, що посприяли розумінню шляхів формування і розвитку музичного виконавства, а 

також сутності музичного виконавства як соціокультурного явища; метод теоретичного узагальнення. Наукова 

новизна. Проаналізовано характерні ознаки музичного постмодернізму; виявлено особливості та тенденції 

розвитку сучасного музичного виконавства в контексті культури постмодернізму; розглянуто проблематику 

виконавської інтерпретації крізь призму концепції постмодернізму. Висновки. Сформовані в минулих століттях 

інститути музичного виконавства в сучасному соціокультурному просторі зберігають свої позиції, проте 

характерним явищем наразі стає посилення тенденцій, народжених добою постмодернізму. На основі 

концептуальних принципів постмодерністської музичної культури у виконавстві: формуються безпрецедентні 

інтерпретаційні підходи до музичного тексту, спрямовані на залучення як елітарного, так і масового слухача, 

актуалізуються прийоми поєднання та еклектики різноманітних поглядів і художніх традицій, діалогізму з 

різними цивілізаціями й історичними періодами. Власне виявлення в контексті специфіки музичного виконавства 

отримує концепція «смерті автора», реалізуючись у новій, постмодерністській стратегії інтерпретації нотного 

тексту та значно розширюючи авторські можливості виконавців. Специфіка музичного виконавства за доби 

постмодернізму полягає в унікальних підходах до інтерпретаційної діяльності, що, зокрема, передає ключові 

риси свого часу, відтворює особливу місію людини в сучасному світі, відображає культурне життя та ін. 

Ключові слова: постмодернізм, музична культура, музичне виконавство, виконавська інтерпретація. 
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Musical Performance in the Context of the Phenomenon of Postmodernist Musical Culture 

The purpose of the article is to reveal the features and trends of modern musical performance through the prism of 

the phenomenon of postmodern musical culture. The research methodology. The analytical method is applied; a 

systematic method enables the examination of postmodern musical culture as a whole; the historical method and the 

method of cultural analysis, which contributed to the understanding of the ways of forming and developing musical 

performance, as well as of the essence of musical performance as a socio-cultural phenomenon; method of theoretical 

generalisation. Scientific novelty. Characteristic features of musical postmodernism are analysed; features and trends of 

the development of modern musical performance in the context of postmodern culture are revealed; the problem of 

performing interpretation is considered through the prism of the concept of postmodernism. Conclusions. Institutes of 

musical performance formed in the past centuries retain their positions in the modern socio-cultural space. However, a 
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characteristic phenomenon is currently the strengthening of trends that appeared in the age of postmodernism. On the 

basis of the conceptual principles of postmodern musical culture in performance unprecedented interpretive approaches 

to the musical text are formed aimed to attract both elite and mass listeners, techniques of combination and eclecticism 

of various views and artistic traditions, dialogism with different civilizations and historical periods are actualised. The 

concept of the "death of the author" gets its own detection in the context of the specifics of musical performance, being 

realised in a new, postmodern strategy of interpreting the musical text and significantly expanding the author's capabilities 

of the performers. The specificity of musical performance in the era of postmodernism consists in unique approaches to 

interpretative activity, which in particular conveys the key features of its time, reproduces the special mission of a man 

in the modern world, and reflects cultural life. 

Key words: postmodernism, musical culture, musical performance, performance interpretation. 

 

Актуальність теми дослідження. 

Проблематиці музичного виконавства 

присвячено велику кількість наукових праць, 

проте знана частина розглядає іманентні 

аспекти виконавства, використовуючи суто 

мистецтвознавчу методологію. Це, відповідно, 

не дає змогу розглянути музичне виконавство в 

межах загальнокультурних тенденцій, 

осмислити роль, місце та завдання 

виконавської творчості в культурному просторі 

доби.  

Актуальність статті зумовлена 

необхідністю осмислити процеси, що 

відбуваються в сучасній музичній культурі, 

зокрема розглянути музичне виконавство в 

контексті провідних тенденцій розвитку 

постмодерністської культури.  

Аналіз досліджень і публікацій. Розвиток 

музичної культури та специфіка різноманітних 

її тенденцій у контексті культурно-мистецької 

ситуації постмодернізму – одне з актуальних 

питань сучасної музичної культурології. 

Визначенню ролі музичної естетики як 

важливого компонента у формуванні 

постмодерністської теорії тексту присвячено 

дослідження С. Балакірової «Естетика 

музичного постмодернізму (на матеріалі 

творчості К. Штокгауза та М. Кагеля)» [1]; 

світоглядно-мистецьку естетику культури 

постмодерну в камерно-інструментальному 

жанрі досліджує Н. Морщакова в науковій 

публікації «Концептуальний вияв світоглядної 

естетики музичної культури постмодерну: 

фаготові композиційні ескізи В. Рунчака» [4]; 

висвітленню сучасного музичного мистецтва як 

цілісної цивілізаційної системи постмодерну та 

розкриттю основоположних ознак його 

становлення присвячено наукову розвідку 

Т. Кулаги «Сучасна музика як цивілізаційний 

феномен постмодерну» [3] та ін. Проте, з 

огляду на багатоаспектність та складність 

проблематики, чимало питань не достатньо 

висвітлено. Одним із таких є специфіка 

сучасного музичного виконавства. 

Мета статті – виявити особливості та 

тенденції сучасного музичного виконавства 

крізь призму феномену постмодерністської 

музичної культури. 

Виклад основного матеріалу. Світові 

процеси сучасного соціокультурного простору 

розвиваються в річищі постмодернізму – напряму, 

що сформувався як відносно цілісна 

філософсько-світоглядна концепція в останній 

третині ХХ століття і продовжує функціонувати в 

перші десятиліття ХХІ століття. Передусім 

постмодернізм проголосив нове відчуття 

реальності – свободу від усіх варіантів 

структурного порядку. У художній творчості це 

відобразилося в тенденції поєднання різних 

стилів та епох, наслідком якої стало епатажне 

та бунтарське звучання духовних досягнень.  

На думку К. Ріда, постмодернізм 

концентрується на такому способі дії, при 

якому образи та символи, потрапляючи в інший 

контекст, змінюють або втрачають свій 

першочерговий сенс, «викриваючи так самі 

процеси утворення цього сенсу» [8, 272].  

Специфічний вплив постмодернізм 

здійснив і на музичну культуру, змістивши 

акценти на хаотичність, незавершеність, 

асоціативність, афористичність, відмову від 

правил та ін. На думку дослідників, 

постмодерністична музична культура – це не 

лише співіснування різних автономних та 

самостійних видів, родів, жанрів мистецтва, що 

самоорганізуються в процесі розвитку історії 

культури за певними спільними для культури і 

специфічними для художньої культури 

законами. Це унікальний комунікативний 

діалог, у якому різні типи культур, стилів, 

традицій та форм музикальної діяльності на 

сучасному етапі інформатизації набувають 

нового ритму розвитку та еволюції [3, 61].  

Так, наприклад, у композиторській 

творчості постмоденістичні тенденції 

проявилися у вільній асиміляції історичних 

стилів, грі з різноманітними жанровими та 

сенсовими дискурсами, полістилістиці, 

виникненні нових форм, жанрів, прийомів, 

тяжінні до архетипічної культурної пам’яті та в 

її сучасних симулякрах, що свідчить про зміну 

цивілізаційного мислення, звичного буттєвого 

сенсу особистості та її місії в історії.  
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Пріоритетними тенденціями на сучасному 

етапі розвитку музичної культури є синтез та 

інтеграція, а характерними рисами сучасних 

композицій стає індивідуальний музичний 

синтаксис, що проявляється в усіх галузях 

музичної діяльності. Використання цитат, 

різноманітних форм адаптації, алюзій, колажів 

та стилізацій є втіленням ідей поліфонізму та 

проявом діалогічного стилю мислення. На 

відміну від цитати, яку ідентифікують у 

музичному контексті за її відмінністю, 

музичний колаж є цілісним твором, що являє 

собою змішання елементів різного походження 

(наприклад «Симфонія» Л. Беріо).  

На основі культурних метаморфоз, 

викликаних постмодерністичним світоглядом, 

відбувається переосмислення ролі музиканта-

виконавця, якого тривалий час позиціонували 

лише як ретранслятора ідей композитора.  

Музичне виконавство постмодернізму як 

унікальне явище має власну хронологію 

становлення та розвитку, засновану на 

досягненнях попередніх культурно-історичних 

епох, що трансформувалися відповідно до 

філософсько-естетичних особливостей кінця 

ХХ – початку ХХІ століття. 

Варто вказати, що поняття «музичне 

виконавство», що спочатку пов’язували 

безпосередньо з процесом перетворення 

нотного запису в реальне звучання і трактували 

як творчий процес відтворення музичного 

твору засобами виконавської майстерності, 

засновується на сформованій за доби 

романтизму практиці розподілу функцій на 

види музично-творчої діяльності. У музичній 

культурі ХХ століття відбулося 

переосмислення на новому рівнів традицій 

виконавства, що базується на відтворенні 

нотного запису (характерне здебільшого для 

академічного виконавства) та імпровізаційного 

музикування, яке стало фундаментальною 

основою джазового виконавства.  

Музично-естетична сутність 

виконавського процесу є готовністю до 

творчого сприйняття та втілення виконавцем 

передусім змістового аспекту музичного твору. 

Водночас музичне виконавство, як і будь-яка 

творча діяльність, є сукупністю психічних 

процесів, опосередкованих особистістю 

творця, що в змістовому плані виступає як 

процес індивідуалізації ним ідейно-образного 

змістового начала. 

Виконавство є синтетичною діяльністю, 

що охоплює роботу зорової, слухової, 

тактильної та кінестетичної систем, формуючи 

складні види сприйняття, мислення, пам’яті, 

уваги та уяви. Головною психологічною 

особливістю виконавства виступає її 

структурна дворівневість, що відповідає двом 

видам образного спілкування. Формальний 

рівень включає сукупність знань, умінь та 

навичок, необхідних для матеріального 

втілення нотного запису в процесі виконання, – 

це рівень операційний. Творчий рівень 

виконання постає як якісно нове прочитання 

авторського тексту, виконання, що розкриває 

істинний сенс музичного твору та перетворює 

його на предмет мистецтва, рівень діяльності, 

на якому мотиваційний компонент посилює 

внесення свого власного бачення у виконання 

твору.  

На думку дослідників, характерними 

конструктивними якостями музичного виконавства 

за доби постмодернізму є: антропологічність, 

релігійність, одухотвореність, медитативність, 

імпровізація, гуманізм, діалогічність, театральність, 

раціоналізм, інтелектуалізм, емоційність, гра, 

інтертекстуальність, полістилістичність та ін. [5, 2].  

Особливого значення в контексті 

постмодернізму набуває інтерпретація 

музичного тексту. Виконавська інтерпретація – 

складний багаторівневий процес, основою 

якого є розуміння виконавцем 

композиторського задуму в процесі 

інтерпретації нотного тексту та осягнення 

авторського уявлення про музичний образ 

твору. Дослідники наголошують, що 

інтерпретація як одне із центральних понять, 

що використовують у філософії, семіотиці, 

логіці й інших галузях наукового знання, є 

«одним із видів творчої діяльності людини, 

цілісним, багатокомпонентним динамічним 

процесом, результатом якого є розуміння вже 

наявного і створення нового, своєрідного, 

індивідуально-особистісного на основі 

суб’єктивної взаємодії тексту та особистості 

виконавця-інтерпретатора» [2, 522]. Твори 

мистецтва можуть бути інтерпретовані, більш 

того, вони можуть самі здійснювати 

реінтерпретацію явищ життєвого світу – 

результатом цього стає набуття твором якості 

унікальності. 

Для філософів постмодернізму Ф. Ліотара, 

Ж. Лакана, Ж.-Ж. Дерріда, Ж. Делеза, 

Ж. Бодріяра, Р. Барта та ін. інтерпретація 

набуває нового трактування, пов’язаного з 

двома її основними презумпціями 

(полівалентністю структури та зосередженням 

не на постаті автора й не та тексті, а на 

реципієнтові) – як наповнення тексту сенсом 

поза постановкою питання про правильність, 

тобто відповідність певному висхідному, 

«істинному» значенню.  
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У результаті саме трактування музичного 

тексту набуває нового характеру, залучаючи в 

пошук сенсових домінант усіх учасників 

інтерпретаційного процесу. У логіці й естетиці 

постмодернізму текстом є все, а мистецтво є 

тотальною грою з культурною традицією, 

архетипами, алюзіями та історичними кліше [9, 47]. 

Особливого значення набуває поняття 

інтертекстуальності – специфічна форма 

міжтекстового діалогу, метод мислення, що 

посилається до широкої цитатності, з яким 

безпосередньо пов’язане питання про 

незворотність співвіднесення будь-якого тексту 

з іншими текстами, характерне для культури 

загалом та художньої практики постмодернізму 

зокрема. Через цитату як один з 

фундаментальних принципів постмодернізму 

відбувається поєднання, зіставлення елементів 

мистецтва різних епох і творчого спадку 

минулих поколінь. 

На сучасному етапі у фортепіанному 

виконавстві в контексті постмодернізму наявні 

тенденції органічного поєднання в межах 

творчості одного виконавця інтерпретації 

класичного нотного тексту та джазової 

імпровізації. Спостерігаємо тяжіння до 

неакадемічних форм презентації класичних 

творів з метою розширення аудиторії з 

елітарної до масової. Безпосередньо концепція 

постмодернізму сприяє репрезентації 

класичних музичних текстів у вигляді 

«конструкцій цитат», що забезпечує існування 

класичних творів у новому образі. 

У таких формах музикування, як фольк, 

рок та джаз імпровізаційна компонента заміщує 

графічні знаки, які написав композитор, що, 

відповідно, переносить акцент на 

інтерпретацію як онтологічну форму музики, 

спосіб мислення та комунікації. 

Проблема необхідності стильової 

адекватності авторському задуму в процесі 

виконавської інтерпретації поступається 

вільній грі виконавця із сенсообразами, 

подібними до ідеї деконструкції в контексті 

теорії Ж. Дерріда, коли будь-який елемент 

художньої мови може бути вільно перенесений 

в інший історичний, соціальний, політичний, 

культурний, естетичний контекст або 

процитований взагалі поза будь-яким 

контекстом [6, 78]. 

Постмодерністське трактування 

інтерпретації дає змогу по-новому осмислити 

місце музиканта-виконавця в 

інтерпретаційному процесі.  

У зв’язку з тим, що в просторі 

постмодернізму художній текст постає як 

інтертекст, ризоморфна цілісність принципово 

варіативна, не завершена та відкрита для 

трактувань, виконавська установка на автора як 

деміурга музичного твору виявляється 

неактуальною [7, 25]. Наслідком цього є 

тенденція до появи музиканта-виконавця 

нового типу, головна стратегія якого, 

відповідно до постмодерністського бачення 

музики, може проявитися в подоланні 

замкненості та лінійності музичного твору, у 

процедурі децентрації сенсових центрів, 

зумовлених маркувальним тяжінням силового 

поля автора та зверненні до музичного твору як 

до тексту (за Р. Бартом).  

Закордонні дослідники акцентують на 

тому, що в контексті специфіки 

постмодерністичної музичної культури, 

виконавство втілює в собі такі концептуальні 

принципи, як: іронія, плюралізм, синтез, колаж, 

смерть автора й ін. [5, 2]. Частково 

погоджуючись з науковцями, усе ж наголосимо 

на тому, що академічне виконавство 

здебільшого функціонує в річищі класичних 

парадигмальних установок, відповідно, 

домінування постаті автора ретельно 

зберігається. Тобто традиційно прийняті 

налаштування виконавців на пізнання задуму 

автора – пізнання духу музичного твору або 

доби засобами взаємодії з нотним текстом, 

незважаючи на різниці позицій, сходяться в 

тому, що автор є центром першоджерела, який 

дає сенс своєму твору. Відповідно позиція того 

чи іншого виконавського типу полягає в 

ступені віддаленості від нього. 

Наукова новизна. Проаналізовано 

характерні ознаки музичного постмодернізму; 

виявлено особливості та тенденції розвитку 

сучасного музичного виконавства в контексті 

культури постмодернізму; розглянуто 

проблематику виконавської інтерпретації крізь 

призму концепції постмодернізму.  

Висновки. Сформовані в минулих 

століттях інститути музичного виконавства в 

сучасному соціокультурному просторі 

зберігають свої позиції, проте характерним 

явищем наразі стає посилення тенденцій, 

народжених добою постмодернізму. На основі 

концептуальних принципів постмодерністської 

музичної культури у виконавстві: формуються 

безпрецедентні інтерпретаційні підходи до 

музичного тексту, спрямовані на залучення як 

елітарного, так і масового слухача, 

актуалізуються прийоми поєднання та 

еклектики різноманітних поглядів і художніх 

традицій, діалогізму з різними цивілізаціями та 

історичними періодами.  

Власне, виявлення в контексті специфіки 

музичного виконавства отримує концепція 
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«смерті автора», реалізуючись у новій, 

постмодерністській стратегії інтерпретації 

нотного тексту та значно розширюючи 

авторські можливості виконавців.  

Специфіка музичного виконавства за доби 

постмодернізму полягає в унікальних підходах 

до інтерпретаційної діяльності, що, зокрема, 

передає ключові риси свого часу, відтворює 

особливу місію людини в сучасному світі, 

відображає культурне життя та ін. 
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ОРГАНІЗАЦІЯ ТУРИСТИЧНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ  

В ПРИРОДНИХ ЛАНДШАФТАХ ПОВОЄННОГО ПЕРІОДУ 

 
Метою роботи є дослідити та обґрунтувати зміст туристичної діяльності в природних ландщафтах, зокрема 

на основі спелеологічних ресурсів, у повоєнний період. Методологічну основу дослідження склали принципи 

соцiокультурнoгo та полісистемнoгo аналiзу, порiвняльний і структурно-системний методи наукового пізнання, 

що дають можливість розглянути напрями розвитку туризму в поствоєнний час і з’ясувати специфіку організації 

туристичної діяльності в спелеологічних ландшафтах. Наукова новизна статті полягає в  актуалізації уваги на 

рекреаційних заняттях у природних комплексах, зокрема спелеологічних, оскільки спелеологічний вид туризму 

в умовах війни та в післявоєнний час можна розглядати як природну модель зняття емоційного стресу, адаптації 

до незвичних умов та профілактики негативних змін у фізичному та психічному здоров’ї. Висновки. Заняття 

різними формами туристичної рекреації в природних ландшафтах повоєнного періоду має відбуватися на засадах 

збереження навколишнього середовища та знайомства з місцевими культурними традиціями. При проєктуванні 

туристично-рекреаційних парків на базі спелеологічних та спелестологічних об’єктів набір функціональних зон 

визначають, відповідно до соціокультурних і природних особливостей території.  

Ключові слова: туристична діяльність, природні ландшафти, спелеологічні об’єкти, повоєнний період. 

 

Shevchenko Nataliia, Candidate of Pedagogic Sciences, Associate Professor, Department of Art Management and 

Ivent-Technologies, National Academy of Culture and Arts Management  
Оrganisation of Tourist Activities in Natural Landscapes of Post-War Period 

The purpose of the article is to research and justify the content of tourist activities in natural landscapes, in 

particular on the basis of speleological resources in the post-war period. The research methodology is based on the 

principles of socio-cultural and polysystemic analysis, comparative and structural-systemic methods of scientific 

knowledge, which make it possible to consider the trends of tourism development in the post-war period and to find out 

the specifics of the organisation of tourist activities in speleological landscapes. The scientific novelty of the study is 

determined by the actualisation of attention to recreational activities in natural complexes, in particular speleological 

ones, since speleological tourism activities in war and post-war time can be considered as a natural model of emotional 

stress relief, adaptation to unusual conditions and prevention of negative changes in physical and mental health. 

Conclusions. Doing various tourist recreation in the natural landscapes of the post-war period should take place on the 

basis of environmental protection and familiarity with local cultural traditions. When designing tourist and recreational 

parks based on speleological and spelestological sites, a set of functional zones is determined on the basis of the socio-

cultural and natural features of the territory. 

Key words: tourist activity, natural landscapes, speleological sites, post-war period. 

 

Актуальність теми дослідження. У XXI столітті 

зростає роль туристично-рекреаційних 

об’єктів, що функціонують на природно-

заповідних територіях, за рахунок чого 

розширюються рекреаційні зони в межах 

великих міст та з’являються нові туристичні 

заклади в об’єктах природоохоронного фонду 

через їх регульоване використання. Особливої 

актуальності такі рекреаційні комплекси 

                                                      
© Шевченко Н. О., 2023 

набули під час коронавірусних карантинів, 

коли відвідувати велику кількість туристичних 

закладів було заборонено через обмеження на 

скупчення людей. Саме в цей час власники 

рекреаційно-туристичної інфраструктури, що 

розташовувалася в межах природних 

комплексів, запропонували альтернативні види 

туризму й рекреації та заняття, пов’язані з 

мінімальним споживанням екологічних 
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ресурсів, що є ознакою сучасного розвитку 

туристичної діяльності впродовж останніх 

десятиліть. У повоєнний період організація 

туристичної діяльності в природних 

ландшафтах набуде особливого значення, 

оскільки природні об’єкти рекреації мають 

цілющий вплив на здоров’я людини.  

Аналіз досліджень і публікацій. Низка 

науковців, які досліджували питання 

відновлення туристичної сфери в повоєнний 

період, виокремлює такі перспективні напрями, 

як: розвиток ділового, освітнього, медичного, 

зеленого та воєнного туризму [7]; зростання 

обсягу наданих туристичних послуг, яке 

вбачають за рахунок забезпечення 

збалансованого розвитку територій у гармонії з 

природою та охорони природних ресурсів [1, 

10]; комплексна перебудова санаторно-

курортної галузі, що стане основою для 

розробки моделі розвитку туризму в Україні як 

найважливішого сектору внутрішнього та 

в’їзного туризму [13]; відновлення туристичної 

галузі шляхом створення умов для оптимізації і 

координації діяльності основних учасників 

індустрії туризму та гостинності [8]; промоція 

культурної та природної спадщини [4]; 

антикризове управління та універсальні 

антикризові заходи, що можна поділити на такі 

основні напрями: маркетингові дослідження; 

реклама та PR; пресрелізи; виставки та 

ярмарки; IT-технології; ціноутворення; 

стимули; гарантії; просування; варіювання 

турпродуктів [11]. 

Мета дослідження полягає в розгляді 

специфіки та обґрунтуванні змісту туристичної 

діяльності в природних ландшафтах, зокрема 

на основі спелеологічних ресурсів, у повоєнний 

період.  

Виклад основного матеріалу. Туристично-

рекреаційний потенціал природних територій у 

багатьох країнах світу розкривається через 

національні парки різних видів з 

використанням їх природних й історико-

культурних особливостей; тематичні парки й 

аквапарки, відкриті для відвідувачів весь рік 

або в певний сезон, що функціонують у 

буферній зоні природно-заповідних територій, 

пропонують широкий вибір розваг; маршрути 

екологічного туризму в природних парках  

готові надати широкий спектр екскурсій у 

місця охорони тварин, орнітологічні тури для 
спостереження за птахами, пішохідні та 

веломаршрути по мальовничим місцях, спуск 

по річкових порогах [6]. Оскільки в більшості 

економічно розвинених країн у результаті 

зростання потреб у ресурсах відпочинку та 

попиту на природні рекреаційні ресурси 

відбувається зменшення незайманих 

природних ландшафтів або таких, що мало 

порушені господарською діяльністю людини, 

це викликає збільшення рекреаційного 

навантаження на туристично-рекреаційні 

території та призводить до незворотних змін у 

природних комплексах. До проблематики 

розвитку туристичної рекреації в кожній країні 

існують свої підходи. 

Українські природні й антропогенні 

комплекси зазнали величезних руйнувань після 

повномасштабного вторгнення російських 

військ унаслідок мінувань, пожеж та обстрілів, 

що призвело до забруднення середовища й 

руйнування ґрунтів і рослинності, погіршення 

умов проживання та знищення диких тварин, 

порушення зв’язків у біогеоценозах. Як 

зазначають автори статті «Вплив російсько-

української війни на туризм в Україні та 

перспективи його розвитку в майбутньому», 

маємо недостатнє вивчення умов 

функціонування туристичної сфери України 

під час російсько-української війни та її 

наслідків на туристично-рекреаційні ресурси 

країни, а тому пріоритети розвитку внутрішніх 

та міжнародних туристичних потоків у 

післявоєнний період ще не визначені [2]. 

Водночас, незважаючи на воєнні дії, у західних 

регіонах, де інфраструктура й логістика зазнали 

незначних руйнувань, туристичні суб’єкти 

пропонують екскурсійні тури, відвідання музеїв, 

галерей, при цьому туристичні маршрути 

розробляють з урахуванням бомбосховищ та 

захисту при повітряній тривозі [12].  
Особливо небезпечні для відвідування 

туристами залишаються території, на яких 

точилися бої або які були окуповані 

російськими військами, адже на очищення 

місцевості від небезпечних предметів та 

відновлення зруйнованих природно-

заповідного та лікувально-оздоровчого фондів 

потрібен час і значні затрати ресурсів. Тому вже 

в грудні 2022 року національні 

природоохоронні групи оприлюднили низку 

рекомендацій у галузі водного менеджменту та 

землекористування для окремих громад країни, 

де проходили бойові дії, які стануть пілотними 

проєктами для повоєнного відновлення 

природних ландшафтів, а також збереження 

біорізноманіття. 

Відзначаючи, що фундаментальним 

елементом розвитку туристичної сфери є 

впровадження інноваційних процесів в 

індустрії туризму, А. Моца, С. Шевчук та 

Н. Середа для відновлення позицій України на 

післявоєнному міжнародному ринку 

туристичних послуг пропонують туристичним 
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підприємствам знайти нові способи реклами та 

продажу своїх продуктів, врахувати досвід 

інших країн, зокрема Хорватії. За рахунок 

масштабної піар-кампанії з популяризації своїх 

островів та її раніше не відомих туристичних 

«родзинок», отримання «блакитних прапорів» 

за екологічність і чистоту хорватських пляжів 

Хорватія зуміла швидко відновити туризм після 

громадянської війни 1990-х років. Тому одним 

зі стратегічних орієнтирів повоєнного 

відновлення сфери туризму в Україні науковці 

визначають: розгалуження інфраструктури 

туристичних послуг та оцифрування рішень; 

розвиток туризму на трьох рівнях (відповідно 

до туристичного напряму, інвестиційних 

проєктів і місцевих особливостей) та 

формування конкурентної переваги України; 

просування унікальних українських брендів за 

кордоном [7]. 

Саме туристична галузь та індустрія 

гостинності повинні стати локомотивом 

поствоєнного відновлення економіки України, 

переконані О. Носирєв, Т. Деділова й І. Токар, 

оскільки після завершення військового 

конфлікту постане питання реновації туризму. 

Тому вже сьогодні потрібно працювати над 

наповненням програм турів, які можна буде 

пропонувати іноземним туристам після 

завершення війни, фундаментально оновивши 

туристичний брендинг України, в основі якого 

має бути безпека та захист туристів, а також 

формування іміджу безпечної країни [8]. 

Аналізуючи досвід Грузії в подоланні 

кризових явищ у туристичній індустрії після 

збройного конфлікту у 2008 році та негативного 

впливу на сектор подорожей, А. Романова 

відзначає, що після війни цю країну 

міжнародне туристичне товариство сприймало 

як нестабільний туристичний регіон, тому для 

створення іміджу привабливого туристичного 

напряму були вжиті такі заходи: організація 

великої кількості престурів для туристичних 

ЗМІ, а також міжнародних політичних та 

економічних видань; просування Грузії на 

основних міжнародних телеканалах як 

комфортної країни для інвестицій та ведення 

бізнесу; участь у міжнародних туристичних 

виставках та ярмарках для реклами 

грузинського туристичного продукту та 

унікальних місць для в’їзного туризму; 

активізація брендингової кампанії «Європа 

починається тут», спрямованої на ефективне 

позиціонування Грузії як туристичної 

дестинації світового рівня, що сприяло 

бурхливому розвитку винного та 

гастрономічного туризму, а також 

бальнеологічного й курортно-оздоровчого 

туризму на морському узбережжі та зимових 

гірськолижних курортів [11]. З урахуванням 

досвіду Грузії в управлінні туристичною 

сферою після збройних конфліктів, дослідниця 

сформулювала перелік універсальних 

антикризових заходів для Стратегії 

туристичного розвитку України, приділивши 

особливу увагу рекламі та PR-кампаніям, які в 

довгостроковій перспективі мають зменшити 

негативну пізнаваність країни під час 

військових дій на позитивні меседжі у 

відбудовний період.  
Подібний до Грузії шлях відновлення 

туризму після збройних конфліктів пройшли 

такі країни, як Ізраїль та Кіпр, які зуміли стати 

популярними локаціями для туристів через 

промоцію основних туристичних переваг та 

масовану рекламу в інших державах. 

І. Дворська у своєму дописі «Туристична галузь 

після війни: чи можлива реанімація та 

антикризове управління?» підсумовує, що 

трансформація туристичного «ландшафту» 

країни є дійсно неминучою, але головне 

питання – якими методами антикризового 

управління держава буде оперувати задля 

реанімації туристичної галузі [4]. І створити 

нові сенси, нову «історичну спадщину» та 

туристично привабливі об’єкти не достатньо 

без відновлення туристичної інфраструктури, 

допомоги в реанімації туристичного бізнесу й 

особливо креативних підходів до промоції 

туристичних об’єктів на міжнародному рівні, 

зокрема українських лижних курортів, 

подільських і закарпатських середньовічних 

замків, київських муралів всесвітньовідомих 

авторів, турів по крафтових виробництвах 

Закарпаття, екотуристичних маршрутів 
Карпатами й Поліссям, екскурсій у Чорнобиль.  

Щоб наповнити туристичний продукт 

інноваційним змістом, регіони України мають 

потужний потенціал, що належить до критеріїв 

стійкого розвитку туристичних систем: 

наявність бальнеологічних ресурсів; історично 

побудована туристично-рекреаційна структура; 

значна кількість туристичних фірм; велика 

історико-культурну та природну спадщина; 

наявність територіального планування; 

стабільний споживчий ринок з високими 

темпами матеріально-технічної бази та рівнем 

насичення товарами та послугами [1]. Саме 

тому відновлення внутрішнього туризму на 

засадах сталого розвитку є першочерговим 

завданням, вважають автори статті «Реалії 

розвитку туризму в Україні на сучасному 

етапі», оскільки для багатьох регіонів України 

туристична діяльність постає як чинник 

розвитку місцевої економіки. 
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Для ефективної територіальної організації 

туристично-рекреаційної діяльності, 

зменшення негативного впливу від 

рекреаційного освоєння ресурсів доцільно 

сформувати цілорічні туристично-рекреаційні 

парки, що складаються з набору 
взаємопов’язаних спеціалізованих комплексів-

кластерів з єдиною інженерною 

інфраструктурою, транспортною доступністю, 

що надають рекреаційні послуги у 
взаємозв’язку з роботою місцевих 

територіальних утворень [5]. Це дасть змогу 

максимально використовувати природно-

ресурсний потенціал, диверсифікувати 

рекреаційні та туристичні послуги, підвищити 

ефективність управління туристичною і 

курортно-рекреаційною сферою регіонів.  

Навіть в умовах війни кількість екскурсій 

та поїздок з рекреаційною метою в Карпатські 

гори, на озеро Синевир, водоспад Шипіт, у 

санаторії Закарпаття є досить значною, що 

засвідчує потребу людей у відпочинку та 

відволіканні від воєнних реалій. Тому влітку 

був підвищений попит на тури, де є купання в 

термальних басейнах, річках, озерах, що 

пов’язано з тим, що туристи не їхали на море 

півдня України, зріс попит на походи в гори, а 

восени туристичні фірми пропонували 

маршрути різної тривалості для збирання 

грибів та екскурсії на квітування пізньоцвіту 

осіннього, для цього домовилися з 

національним парком «Сколівські Бескиди» 

про співпрацю [3].  

Т. Рева зауважує, що під час війни 

особливо популярними серед українців, 

зокрема на Заході, стали види екологічного 

туризму [9]. Так, на Закарпатті 

подорожувальникам сподобались природні 

локації: походи до річки Боржави, водоспаду 

Шипіт, екскурсії гірськими полонинами, 

природними парками. Значним інтересом у 

туристів користувався один із безпечних 

варіантів екотуризму – відвідування печер. 

Наприклад, серед тернопільських природних 

пам’яток знаковими є печери Оптимістична і 

Млинки, Вертеба – це печери, у яких обладнані 

екскурсійні маршрути та підземні музеї. 

Україна має велику кількість підземних 

порожнин природного й антропогенного 

походження, які можуть бути використані для 

створення підземних санаторіїв для реабілітації 

поранених на війні захисників, розробки 

спелеомаршрутів і спелеотурів, різних видів 

екологічних стежок, придатних для 

формування екотуристського продукту та 

здійснення відповідних екологічних турів, 

екскурсій, програм та маршрутів, щоб досягти 

оздоровчого, рекреаційного й виховного 

ефекту від відвідування підземних карстових 

порожнин. Найбільш сприятливим полігоном 

для розвитку спелеотуризму в Україні є 

Тернопільська, Чернівецька, Вінницька, 

Закарпатська, Івано-Франківська, Одеська, 

Херсонська, Хмельницька області та 

Автономна Республіка Крим, печери яких 

мають наукову, оздоровчу та пізнавальну 

цінність. Печерні системи містять величезні 

обсяги відновлювальних спелеологічних 

ресурсів, зокрема мінеральних вод з 

апробованими бальнеологічними 

властивостями, газовий склад підземного 

повітря з дослідженим відчутним 

терапевтичним ефектом, а тиша підземного 

середовища сприяє відстороненню від усіх 

земних клопотів та зануренню у внутрішній 

світ, що особливо актуально для людей з 

травматичним минулим. 

Розвиток спелеологічного туризму 

призводить до спеціалізації окремих територій, 

що спрямована на виконання певних 

рекреаційних функцій. На базі одного чи 

декількох видів спелеорекреаційних ресурсів 

формуються певні рекреаційні райони, у межах 

яких концентруються рекреаційні установи та 

рекреанти. Такі установи можуть міститися 
поблизу певних спелеологічних і 

спелестологічних об’єктів та входити до складу 

туристично-рекреаційних парків, які при 

відповідному обладнанні можна перетворити 

на рекреаційно-туристичні об’єкти 

міжнародного значення. Досвід проведення 

культурних заходів у метро Києва та Харкова, а 

також використання підземного простору 

метрополітену, як засобу укриття на час 

повітряних тривог засвідчує, що навіть в 

умовах війни підземна інфраструктура міста 

створює безпечне соціокультурне середовище.  

Наукова новизна. Заняття спелеологічним 

видом туризму в умовах війни та в 

післявоєнний час можна розглядати як 

природну модель зняття емоційного стресу, 

адаптації до незвичних умов та профілактики 

негативних змін у психічному здоров’ї, 

оскільки підземні ландшафти створюють 

особливий простір безпечного середовища. 

Протягом останніх десятиліть аматорський та 

професійний спелеотуризм був своєрідною 

школою виживання в екстремальних умовах 

автономного існування в печерах, уміння 

долати труднощі й загартовувати характер, а 

для любителів печерних екскурсій став 

способом існування в гармонії з природою.  

Висновки. Розвиток різних форм 

туристичної рекреації в природних ландшафтах 
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має відбуватися на засадах збереження 

навколишнього середовища та знайомства з 

місцевими культурними традиціями. При 

проєктуванні туристично-рекреаційних парків 

на базі спелеологічних і спелестологічних 

об’єктів набір функціональних зон визначають, 

згідно із соціокультурними та природними 

особливостями території, пам’ятаючи про те, 

що рекреаційна діяльність як один із напрямів 

господарської діяльності повинна сприяти 

популяризації серед населення екологічних і 

культурно-історичних знань. Природні і штучні 

порожнини, до числа яких належать печери, 

катакомби, печерні міста, печерні храми і 

монастирі, з’єднувальні ходи між фортецями 

можна успішно використовувати з 

терапевтичною метою, свідченням чого є 

спеціальні наукові дослідження, які проводять 

у багатьох центрах та дослідницьких інститутах 

з вивчення дії підземного середовища на 

здоров’я людини, зокрема відновлення 

біологічних (фізіологічних) ритмів, 

психологічного часу та фізіологічних процесів, 

пов’язаних зі сном людини. 
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КУЛЬТУРНА ПОЛІТИКА УКРАЇНИ ТА ЄВРОПЕЙСЬКОГО СОЮЗУ: 

ВІДПОВІДНІСТЬ ЗМІСТУ І ПЕРСПЕКТИВИ РЕАЛІЗАЦІЇ 
 

Мета роботи – проаналізувати особливості вітчизняної культурної політики в умовах євроінтеграції. 

Методологія дослідження полягає в тому, що в роботі були використані науково-теоретичний підхід до 

дослідження культурної політики, метод аналізу і синтезу. Історико-порівняльний метод дав можливість 

простежити відмінні риси законодавства України і ЄС щодо врегулювання відносин у соціокультурній сфері. 

Методи спостереження, збору інформації, описовий та узагальнення дали змогу з’ясувати рівень відповідності 

культурних стратегій в Україні культурним практикам європейських країн. Наукова новизна. Уперше культуру 

і її практичне втілення розглянуто як інструмент формування та реалізації ціннісно-смислових потреб людини, 

громадянина, етносу, як носій ретроспективних символів, образів та стильових каталізаторів. Висновки. 

Стилістично семантичною ініціативою, що враховує глобальні, державні та стратегічно-політичні видозміни 

культурного сектору в ЄС, варто вважати генеровану та координовану Єврокомісією та Радою Європи 

ініціативу – Культурні плани роботи (Work Plans for Culture). Культурне розмаїття країн-членів Союзу забезпечує 

підтримання пріоритетно-національної культурної складової окремої держави на засадах стратегічності, 

пропорційності, субсидіарності та безперервного співробітництва. На сьогодні актуальності для державотворчих 

процесів європеїзації України набуває нормативне забезпечення культури статусом інструменту реалізації 

ціннісно-орієнтаційних потреб людини. Подібна стратегія вказує на зв’язок між громадянином України, 

культурою держави та вітчизняним етносом – носієм визначально-формуючих символів, образів та світоглядних 

цінностей. 

Ключові слова: культурна політика, досвід ЄС, культурний фронт, іміджево-розвитковий ценз, 

культурологічна політика. 
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Cultural Policy of Ukraine and the European Union: Conformity of the Contents and Implementation Perspectives 

The purpose of the article is to analyse the peculiarities of domestic cultural policy in the conditions of European integration. 

The methodology of the research includes the scientific and theoretical approach to the study of cultural policy and the method 

of analysis and synthesis. The historical-comparative method made it possible to identify the distinctive features of the legislation 

of Ukraine and the EU regarding the regulation of relations in the socio-cultural sphere. Methods of observation, information 

gathering, descriptive and generalisation methods allowed us to find out the level of compliance between the cultural strategies in 

Ukraine with the cultural practices of the European countries. The scientific novelty. For the first time culture and its practical 

implementation is considered as a tool for the formation and implementation of value-meaning needs of a person, citizen, and an 

ethnic group, as a carrier of retrospective symbols, images, and stylistic catalysts. Conclusions. Generated and coordinated by the 

European Commission and the Council of Europe Work Plans for Culture initiative should be considered a stylistically semantic 

initiative that takes into account global, state, and strategic-political changes in the EU cultural sector. The cultural diversity of the 

EU member states is ensured by maintaining the priority of national cultural component of an individual state on the basis of strategy 

making, proportionality, subsidiarity, and continuous cooperation. Nowadays, the normative provision of culture as a tool for the 

implementation of value-orientational needs of a person acquires relevance for the state-building processes of the Europeanisation 

of Ukraine. Such a strategy indicates the connection between a citizen of Ukraine, the culture of the state and the national ethnic 

group that is the carrier of defining and formative symbols, images, and worldview values. 

Key words: cultural policy, EU experience, cultural front, image and development qualification, culturalogical policy. 
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Актуальність теми дослідження. 

Укладення Угоди про асоціацію з ЄС від 

21.03.2014 поставило перед Україною низку 

політико-правових завдань, одне з яких – 

гармонізація культурної політики відповідно до 

норм, традицій та звичаїв ЄС. Моніторинг 

онлайн-платформи КМУ, що дає змогу 

дослідити процеси виконання Угоди про 

асоціацію між Україною та ЄС – Пульс Угоди – 

демонструє неповноцінне виконання Україною 

культурно-політичних інспірацій у дотичних 

галузях, як-от «Освіта, навчання та молодь» 

(83%). Окреслена проблематика вимагає 

дослідження Закону України «Про культуру» та 

його попередника – Основ законодавства 

України про культуру від 1992 року на предмет 

концептуалізації сучасних тенденцій 

культурного вирізнення. 

Аналіз досліджень і публікацій. Культурну 

політику України та її зв’язок із ЄС 

досліджувала М. Шевченко, яка проаналізувала 

головні виклики й можливі перспективи 

здійснення гуманітарної політика України в 

умовах євроінтеграції. Власне вітчизняну 

культурну політику в контексті забезпечення і 

реалізації культурних потреб людини описує 

Т. Філіна. Передумови та змістову частину 

культурного життя ЄС визначає відомий 

дослідник Е. Тофлер. Культурні стратегії і 

принципи міжкультурної взаємодії в країнах 

ЄС описує Б. Гарнер. Про проблеми 

культурологізації і моральної правди в 

суспільстві розмірковував В. Гавел, який 

власним прикладом продемонстрував як 

культурний діяч може стати ефективним 

політиком. Головним джерелом для написання 

статті стали закони України в галузі культури 

та нормативні документи, які визначають 

шляхи взаємодії українського суспільства з 

європейським соціокультурним простором. 

Мета статті – дослідити культурну 

політику України та ЄС, а також – аспекти 

підвищення «вітчизняної культурної 

ефективності» згідно зі стандартами ЄС та 

Угоди про асоціацію між Україною і ЄС 

відповідно.  

Виклад основного матеріалу. Формування 

культурної політики прямо пов’язане із 

розумінням поняття «культура». Чеський 

державний діяч В. Гавел визначав останню як 

«синонім свободи, правди та спосіб 

індивідуального ототожнення суспільства». 

Тож проблематика культурологізації в Україні 

набуває політико-правових та індивідуальних 

сенсів водночас [1].  

Законом України «Про культуру» № 2778-

VI від 14.12.2010 (ред. від 04.12.2021) [2] 

визначено поняття «культури» загалом, проте 

не окреслено способів розвитку громадської 

культури (остання включає в себе розуміння, 

усвідомлення та ототожнення певних 

національно-етнічних тенденцій). Основами 

законодавства України про культуру (1992–

2011) взагалі не було визначено поняття 

культури, а статус української мови як 

«культурно єдиної» піддавали сумніву 

відповідно до статті 4 документа [3].  

Подібні видозміни є наслідком 

непослідовної державної політики України 

щодо розвитку культурного середовища. На 

думку М. Шевченко, консолідація зазначеної 

сфери залежить від «мовного питання» [4, 217].  

У дійсності до підписання П. Порошенком 

Закону України «Про забезпечення 

функціонування української мови як 

державної» № 2704-VIII від 25.04.2019 (ред. від 

07.05.2022) в Україні не існувало нормативного 

акта, що регулював би аспект соціального, 

офіційного, побутового та водночас 

«культурного» використання державної мови. 

Подібний закон – шлях виконання положень 

євроінтеграції щодо обміну культурним 

цінностями на засадах «єдиноначальної 

політики» [5].  

Законотворче й політичне нормування 

культурних зв’язків між Україною та ЄС 

встановлено Угодою про асоціацію між 

Україною та ЄС від 21.03.2014 [6]. Зокрема, 

документом визначено презумпцію взаємної 

допомоги та підтримки задля концептуалізації 

охорони культурних пам’яток (пп. d ч. 3 ст. 262 

Угоди – «Державна допомога»). Крім того, 

пп. b ч. 1 ст. 400 Угоди (глава 16) відносить до 

основоположних аспектів співробітництва 

України та ЄС заходи з охорони та відтворення 

культурної спадщини. Статтею 430 глави 23 

Угоди про асоціацію з ЄС («Освіта, навчання та 

молодь») культурне та мовне розмаїття 

окреслено як визначник міжнародно-

діалогового консенсусу та активізатор спільних 

освітньо-молодіжних програм сталого 

розвитку.  

Главою 24 Угоди про асоціацію між 

Україною та ЄС (ст. 437–440 документа) 

визначено презумпції сприяння міжкультурній 

співпраці, обмінам та ремеслово-мистецьким 

двостороннім зносинам держав-підписантів 

договору. Серед актуальних нормативних 

документів згадано Конвенцію ЮНЕСКО про 

охорону та заохочення розмаїття форм 

культурного самовираження (2005) [7].  

Відповідно до положень згаданої вище 

Конвенції ЮНЕСКО 2005 року, життєздатність 

культури – можливість її відтворити незалежно 
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від політичних, соціальних та етнографічних 

обставин. Це прямо контрастує з підходами, 

встановленими Основами законодавства 

України про культури (1991–2011) та частково – 

Законом України «Про культуру», де питання 

культурної всевимірності не є регульованим, 

проте кореспондує Закону України «Про 

забезпечення функціонування української мови 

як державної» в питаннях мовного й 

ідеологічного розуміння. 

Водночас упровадження наративів Закону 

України «Про місцеве самоврядування» щодо 

децентралізації не визначає відповідальних 

органів вітчизняної культурної політики «на 

місцях». Тенденції ЄС передбачають 

регулювання зазначеної сфери на 

регіональному та державному рівнях 

відповідно – для цього Єврокомісія, Рада 

Європи та Європарламент створюють 

відповідний нормативний базис [8].  

Передусім культуру в ЄС розглядають 

крізь призму шести стовпів: екологічного, 

цифрового, економіко-політичного, етнічного, 

соціального та демократичного. Отже, феномен 

культури Європи має не лише історико-

етнічний, але й сучасно-тенденційний підтекст 

генерації. 

На виконання тенденцій культурного 

розвитку Європейський Союз ухвалив два 

документи – Порядок денний ЄС з питань 

культури 2007 р. (2007 European Agenda for 

Culture) та Новий порядок денний ЄС з питань 

культури (New European Agenda for Culture, 

2018), що враховує контекстно-глобальні 

культурно-творчі видозміни.  

Новий порядок денний ЄС з питань 

культури (2018), разом із Робочим документом 

(Staff Working Document) як додатком до нього, 

забезпечує основи співпраці на рівні 

культурного середовища ЄС. Культуру ЄС 

ототожнено з економічним, суспільним та 

міжнародно-політичним розвитком країн-

членів Союзу. Забезпечення культурного 

розмаїття водночас покладено на громадські 

організації, суспільно проактивні об’єднання та 

налагоджені шляхом безбар’єрного 

співробітництва партнерсько-культурні зв’язки [9].  

Тематично-методологічні основи 

політичного співробітництва в межах 

культурної галузі визначені Робочими 

культурними планами (Work Plans for Culture), 

що ухвалює Рада ЄС. Варто відзначити, що 

Порядок денний з питань культури 2018 року 

(далі – Порядок 2018 року) складається із 

соціальних, економічних та зовнішніх 

розвиткових аспектів.  

Соціальні наративи культурного розвитку 

ЄС, відповідно до Порядку 2018 року, 

спрямовані на сприяння розвитку творчо-

духовних можливостей, соціально-культурної 

згуртованості та загального блага (добробуту) 

на рівні правової та юридичної конотації. Окрім 

того, передбачено просування (пропагування) 

культурної спадщини Європи як спільного 

світового історично-ціннісного уніфікованого 

орієнтиру.  

Економічні аспекти культурного розвитку, 

згідно з Порядком 2018 року, передбачають 

формальне та неформальне освітньо-навчальне 

окреслення мистецьких, культурних та творчих 

надбань, поєднане з екосистемним 

підтриманням культурно-креативної індустрії, 

фінансово-інноваційною та міжсекторальною 

генералізацією культурної спадщини ЄС. У 

межах проєктної роботи, окрім того, 

оснащуються цифрові, підприємницькі, 

традиційні та спеціальні наративи 

«культуризації» суспільства (соціуму) ЄС.  

Нарешті, зовнішній аспект упровадження 

Порядку 2018 року передбачає зміцнення 

міжнародних культурних зв’язків ЄС за 

допомогою соціально-економічного 

підтримання статусу культури в ЄС як 

самоврядної політико-діалогової одиниці, що 

сприяє громадянській залученості в процес 

ефективного державного управління 

історичними надбаннями. 

Потрібно зауважити, що вітчизняний 

законодавець розглядає культуру як 

«соціально-історичний», творчий, 

фольклорний феномен. Однак підхід, 

висвітлений у Порядку денному ЄС з питань 

культури 2007 року та Новому порядку 

денному ЄС з питань культури 2018 року, є 

комплексним та інтегрує культурну політику до 

самоврядно-управлінського статусу.  

Аналогічним до подібних видозмін 

культурного простору в Україні водночас варто 

вважати ухвалену у 2014 році Національну 

культурну стратегію 2015–2025 років, котрою 

передбачено секторальне нормування 

активності в галузі творчості, фольклору, 

державного та недержавного (приватного) 

розвитку галузевого середовища на 

партикулярному (митці, працівники культурної 

сфери) та узагальненому (культурні заклади, 

культурні пам’ятки) рівнях генерації 

відповідно [10].  

Однак зазначена стратегія не врахувала 

аспектів поєднання культурного простору з 

вітчизняним законодавчим базисом та, зокрема, 

положеннями Угоди про асоціацію між 

Україною та ЄС від 21.03.2014 в контексті 



Культурологія                                                                                                                 Шостак В. М. 

 84 

стилізації культурно-мовної та ідеологічної 

автентичностей як чинників швидкоплинної 

кооперації в нормативно-доктринальне 

середовище країн-членів ЄС.  

Стилістично семантичною ініціативою, що 

враховує глобальні, державні та стратегічно-

політичні видозміни культурного сектору в ЄС, 

варто вважати генеровану та координовану 

Єврокомісією та Радою Європи ініціативу – 

Культурні плани роботи (Work Plans for 

Culture). Культурне розмаїття країн-членів 

Союзу забезпечується підтримання 

пріоритетно-національної культурної складової 

окремої держави на засадах стратегічності, 

пропорційності, субсидіарності та 

безперервного співробітництва [11].  

На виконання зазначених планів Рада 

Європи створила спільну ініціативу – Робочий 

план Ради з питань культури на період 2019–

2022 років. У документі визначено шість 

концептуальних основ культурно-політичної 

стратегізації: забезпечення «стійкої» 

культурної спадщини; створення соціально-

громадянських передумов для «культуризації» 

населення; розбудова мистецько-культурної та 

творчої «екосистем»; дотримання гендерно-

демократичних і соціально-рівнісних наративів 

культурного розвитку, що відповідають 

державно-управлінській стратегії ЄС; 

підтримання міжнародних культурно-

комунікативних зв’язків; нормативне, 

державно-стратегічне та інституційне 

формування «культурного оазису» ЄС [12].  

Похідним нормативним документом від 

наведеної вище ініціативи ЄС варто вважати 

Повідомлення JOIN/2016/029 final від 

08.06.2016 до Європарламенту та Ради Європи 

від Верховного представника ЄС. Мета 

документа – екстраполяція культурної 

співпраці на рівні ЄС у дипломатично-правове 

русло зі збереженням громадянського інтересу 

відповідно концепцій західної демократії [12].  

На жаль, на сьогодні в Україні не 

сформовано дієвого комунікативно-

культурного поля, що здатне забезпечити 

видові, семантичні та культурно-ідеологічні 

потреби суспільства. Дослідниця Т. Філіна 

відмітила, що положення Закону України «Про 

культуру» не враховують ціннісних, 

мистецьких, живописних та послугових потреб, 

що є суміжними в питаннях реалізації нацією 

права на культурно-історичне ототожнення. 

Окрім цього, захист прав авторів певних 

індивідуальних культурних пам’яток, 

передбачений Законом України «Про авторське 

право і суміжні права», подекуди відзначається 

шаблонністю та стереотипізованими 

юридично-правовими формулярами [13].  

З урахуванням зазначеного вище 

актуальності для державотворчих процесів 

європеїзації України набуває нормативне 

забезпечення культури статусом інструменту 

реалізації ціннісно-орієнтаційних потреб 

людини. Подібна стратегія вказує на зв’язок 

між громадянином України, культурою 

держави та вітчизняним етносом як 

єдиноначальним носієм ретроспективних 

символів, образів та стильових каталізаторів. 

Євроатлантичні підходи до трактування 

культурної політики держави дають змогу 

сформувати певну дорожню карту політико-

юридичних змін вітчизняного творчого 

простору. Зокрема, Е. Тоффлер наголосив на 

необхідності форсувати культурно збагачену 

індустрію відповідно до вимог часу. Автор 

вважає, що іміджеві риси національних 

символів повинні вбирати в себе екскурсні та 

презентивні ідеологічно-хронографічні 

тенденції, прецедентно відображаючи ступінь 

сталого розвитку окремої етногрупи, нації та 

країни загалом [14, 410].  

Відтак вбачаємо доцільним розробити в 

Україні інструментально-інституційний 

комплекс «культурологізації» відповідно до 

вимог ЄС. Слід зауважити, що культурний 

розвиток держави прямо залежить від 

економіко-фінансового державно-

управлінського стимулювання. Виникає пряма 

необхідність прямих видатків на розвиток 

сфери культури України задля її розвитку. 

Останній водночас можливий лише за умови 

повного юрисдикційно-галузевого 

підпорядкування символьно-творчої сфери 

державно-владним і місцево-самоврядним 

органам інституційної юрисдикції.  

Невід’ємним аспектом вітчизняного 

культурного розвитку слід вважати громадську 

ментальність. Науковець Б. Гарнер менталітет 

визначив як бекграунд-історичний феномен, 

що встановлює ступінь і межу соціально-

культурної свідомості певного етносу та, 

відповідно, його статусу (ролі) на міжнародно-

національному та міжнародно-політичному 

полях (як держави) [15, 153].  

За таких умов Україні варто концентрувати 

увагу не лише на створенні «культурного 

продукту», але й на «вишколенні» та 

спрямуванні глядача як основоположної ланки 

суспільно-колективної свідомості.  

Наукова новизна. Уперше культуру й 

культурну політику розглянуто як єдине 

ціннісно-смислове явище. Утілення 

культурологічно-практичного інструментарію 
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проаналізовано в контексті формування та 

реалізації смисло-життєвих потреб людини, 

громадянина, етносу. 

Висновки. Угода про асоціацію між 

Україною та ЄС від 21.03.2014 є потужним 

елементом «культурного державотворення», 

що координує питання двостороннього 

(Україна – ЄС як економічний союз) та 

багатостороннього (Україна як кандидат на 

повноправне членство в ЄС – країни ЄС як 

члени Союзу) співробітництва з Європою в 

площині пошуку культурно-стратегічного 

консенсусу. 

Вітчизняне законодавство, зокрема Закон 

України «Про культуру» № 2778-VI від 

14.12.2010 (ред. від 04.12.2021) відзначається 

достатнім рівнем колізійності, непослідовності 

та неспецифічності в питаннях трактування 

культурного феномену з погляду нормативно-

правової доктрини.  

Шляхи впровадження проєвропейських 

культурних цінностей в Україні полягають в 

інкорпоративній роботі вітчизняного 

законодавця щодо імплементації в правове поле 

України положень Порядку денного ЄС з 

питань культури 2007 року та Нового порядку 

денного ЄС з питань культури 2018 року в 

перспективно-лонгаційній площині. 
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ДО ПИТАННЯ ПОЛІТИЧНОЇ МІФОЛОГІЇ ЯК СКЛАДОВОЇ  

УКРАЇНСЬКОЇ ПОЛІТИЧНОЇ КУЛЬТУРИ НА СУЧАСНОМУ ЕТАПІ 
 

Мета дослідження – проаналізувати міфосимволічний вимір української політичної культури як 

семантичного каталізатора соціально-політичних дискурсів та важливий засіб конструювання політичної 

ідентичності в умовах викликів сьогодення. Методологія дослідження. Застосовано культурологічний підхід, 

який встановлює зв'язок політичних процесів та організацій з оригінальним культурним змістом, а політичну 

культуру трактує як частину культури соціуму, що зберігає її прикметні ознаки. Також цей підхід, у поєднанні зі 

структурно-функціональним і проблемно-діагностичним підходами, допомагає пізнати роль та особливості 

використання політичних міфів і символів у контексті української політичної культури, з урахуванням сучасних 

викликів. Наукова новизна. Уперше розглянуто саме культурознавчі аспекти функціонування української 

політичної міфології та символіки у ХХІ столітті. Висновки. Продемонстровано, як саме наративи, цінності й 

архетипи, пов’язані з міфологічним світосприйняттям, працюють на нерефлексивному рівні колективної та 

індивідуальної політичної свідомості. Виділено конструктивні й деструктивні політичні міфи та розглянуто 

специфіку їх реалізації в межах символічної політики. Доведено зв’язок між різноманітними сучасними 

практиками символічної політики та когнітивно-комунікативними структурами національної пам’яті, зокрема й 

через динаміку символічних схем проєкцій та інтеракцій у політичній культурі. Виявлення та розкриття 

потенціалу дієвості політичної міфосимволіки саме крізь призму культурального аналізу дає змогу поглянути на 

неї як на інструмент соціального конструювання політичної ідентичності та маніфестації цивілізаційного вибору 

України. 

Ключові слова: Україна, політична культура, політична міфологія та символіка, міфологічний наратив, 

архетипи, псевдоміфи, культурологічний підхід. 
 

Andrusyshyn Volodymyr, Councillor at the Kyiv City Council, Secretary of the Committee on Culture, Tourism and 
Public Communications 

To the Question of Political Mythology as a Component of Ukrainian Political Culture on the Modern Stage  
The purpose of the article is to analyse a myth-symbolic dimension of the Ukrainian political culture as a semantic 

catalyst of social-political discourses and an important means of political identity designing in the conditions of today’s 
challenges. Methodology of the research. We have applied a culturological approach that establishes a connection 
between political processes and organisations with the original cultural context, while we interpret political culture as a 
part of social culture that keeps its noticeable signs. Moreover, this approach, in the connection between structural-
functional and problematic-diagnostic approaches, helps to understand the role and peculiarities of applying political 
myths and symbols in the context of the Ukrainian political culture including current challenges. Scientific novelty of 
the research. For the first time, the very cultural aspects of the Ukrainian political mythology and symbolic functioning 
in the XXI century have been revealed in the article. Conclusions. We have demonstrated how the narratives, values, and 
archetypes connected with a mythological worldview, work on a non-reflective level of collective and individual political 
consciousness. Constructive and destructive political myths have been highlighted and specifics of its realization in the 
frames of symbolic politics has been considered. The connection between different modern political practices of symbolic 
and cognitive-communicative structures of national memory has been proven, especially through the dynamics of 
symbolic schemes of projects and interactions in political culture. The detection and disclosure of the potential of political 
myth-symbolic activity through the prism of cultural analysis allows considering it as an instrument of social design of 
political identity and the manifestation of the civilised choice of Ukraine. 

Key words: Ukraine, political culture, political mythology and symbolism, mythological narrative, archetype, 
pseudomyths, culturological approach. 
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Актуальність теми дослідження. 

Уніфікація соціально-економічних та 

політичних процесів, спричинена 

глобалізацією на межі XX–XXI століть, 

породила чимало хвилювань, адже не завжди 

відповідала очікуванням суспільства на 

сучасному етапі. Транснаціональні тенденції та 

тренди, які культивує міжкультурна 

комунікація, часто не враховують вплив 

«соціокультурних сил», тобто специфічних 

соціальних та історико-культурних норм та 

ідеалів, які завдяки повазі до багатовікових 

традицій та звичаїв, відданості регіональним 

(локальним) константам і домінантам 

продовжують впливати на сприйняття 

навколишньої дійсності, через що однакові 

політичні інститути та організації 

наповнюються оригінальним культурним 

змістом у межах окремих держав та регіонів як 

«територіально-культурних утворень».  

Це особливо помітно й актуально на 

прикладі політичного міфу та символіки як 

компонентів політичної культури, що 

продовжують сьогодні розглядати переважно з 

позиції політології чи історії. Попри 

традиційний політологічний підхід та акцент на 

раціональних мобілізуючих технологіях 

поведінка людини як виборця та учасника 

політичних процесів у ХХІ столітті сильно 

детермінована ірраціонально-позасвідомими 

факторами – стереотипами та настановами, що 

відсилають до «символічного універсуму» 

(Е. Кассірер), невід’ємною частиною якого є 

міф як «носій» досвіду та культури людства. 

Наявність у міфах архетипних образів, що, за 

словами К. Юнга, є фундаментальними 

компонентами «колективного несвідомого», 

додатково актуалізують культуральний (або 

культурологічний) підхід, який допомагає 

зрозуміти, що за наративи, цінності та архетипи 

працюють на нерефлексивному рівні психіки 

людини як учасника політичних процесів. 

Політичні міфи – не інтелектуальні моделі та 

програми перетворень, а, як влучно зазначає 

Г. Тюдор, варіативні наративи «конкретної 

групи», що має «героїв» або «героїнь», які 

символізують політичну долю цієї спільноти 

[22, 130; 22, 139], а ще постають «практичним 

аргументом» з різними семантичними 

вимірами в умовах сьогодення.  

З огляду на виклики останніх років, 

особливо повномасштабну російсько-

українську війну, яка триває з 24 лютого 

2022 року, політична міфологія та символи не 

лише не втратили актуальності, але й отримали 

нові імпульси, які потребують ґрунтовного 

культурологічного дослідження. Боротьба 

України за незалежність, під час якої 

народжується політична нація, потребує 

комплексної деконструкції засад політичного 

міфотворення, яка дасть змогу звільнити 

національний політичний та культурний 

простір від псевдоміфів і деструктивних 

міфологем та пов’язану з ним історичну 

спадщину (передусім звільнитися від 

«братерського міфу» й укорінених у 

колективній свідомості українців уявлень про 

етнічну, культурну, релігійну, політичну та 

історичну єдність з російським і білоруським 

народами), а також допоможе виробити 

конструктивну міфологічну систему як 

потужний інструмент ідеологічного та 

культурного протистояння в боротьбі з 

російським агресором, паралельно із цим, 

повертаючи Україну до європейського етосу та 

інтегруючи у світову цивілізацію майбутнього. 

У цьому сенсі звернення до тематики 

політичної міфосимволіки як соціокультурного 

феномену є вкрай актуальним.  

Аналіз досліджень і публікацій. Серед 

зарубіжних «класиків», котрі досліджували 

політичну міфологію в минулому столітті, 

необхідно відзначити К. Хюбнера, М. Еліаде, 

Р. Барта, К. Кереньї, Г. Тюдора та ін., які, 

незважаючи на «конфлікт інтерпретацій», все ж 

сформували дискурс і заклали підвалини для 

подальших досліджень. У ХХІ столітті 

виділимо роботи К. Флада [16], К. Боттічі [14], 

Б. Петерссона [20], М. Кранерта [18], 

А. Цеглярської [15], Т. Аполте і Ю. Мюллер 

[12], Д. Рудольфа [21] та багатьох інших. 

В Україні теж з початком 2000-х років 

активізувалися академічні кола, що вивчають 

проблематику політичної міфології. На нашу 

думку, на особливу увагу заслуговують 

розвідки таких авторів, як: Ю. Шайгородський, 

що прагне розкрити теоретичні, методологічні 

та практичні аспекти політики крізь призму 

взаємодії наукових і міфологічних її складових 

[10]; У. Ільницька, яка розглядає політичну 

міфологію як механізм символізації політичних 

відносин і технологію реалізації 

комунікативної стратегії суб’єкта політики [5]; 

Р. Демчук – про метаморфози міфологічного 

[4]; А. Рагімова – стосовно міфологізації 

сучасного суспільства за допомогою 

соціальних мереж [9]; О. Максимчук і 

С. Бондар – про специфіку творення засобами 

масової інформації сучасних політичних міфів 

[8]; Ю. Горбенко, що пише про використання 

міфів у гібридній російсько-українській війні 

[3].  

Мета дослідження – аналіз 

міфосимволічного виміру української 
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політичної культури як семантичного 

каталізатора численних соціально-політичних 

дискурсів та важливого засобу конструювання 

політичної ідентичності в умовах викликів 

сьогодення (передусім повномасштабної 

російсько-української війни).  

Виклад основного матеріалу. Політичні 

міфи були й залишаються одним з 

найважливіших елементів політичної культури 

країни, значення яких особливо посилюється в 

кризові та переломні моменти життя 

суспільства. На межі XX–XXI століть 

актуальність політичних міфів в Україні зросла, 

особливо зі здобуттям незалежності. Українці 

надихалися цими міфами та розчаровувалися в 

їхніх «героях» і «героїнях», маючи потребу в 

мотивуючих ідеях та яскравих постатях, 

здатних вивести країну з перманентної 

політичної та економічної кризи, а також 

посилити її суб’єктність на регіональному й 

міжнародному рівнях.  

Пояснюючи цю думку, згадаємо тези 

Дж. Барроу про міф як «першу, загальну теорію 

всього» [13, 4] та К. Хюбнера про міф як базову 

культурну форму й спосіб колективної 

саморефлексії та самовизначення [17, 80]. 

Наголосимо, що політична міфологія постає 

тим смисловим ядром, яке або відповідає 

культурно-історичному досвіду народу та 

регіональній специфіці країни і через це 

репрезентує націотворчу соціальну модель або 

ж ні. В останньому випадку, за термінологією 

того ж таки К. Хюбнера, вона є «політичним 

псевдоміфом» чи культурно відмінним / чужим 

міфологічним наративом, що становить загрозу 

автентичним культурним традиціям, 

національній історії та пам’яті як проявам 

живого буття народу. Ми вважаємо, що є сенс 

говорити про конструктивну (ті, що 

спираються на значущі для нації ідеали, 

цінності, установки, стереотипи) та 

деструктивну (не засновані на реаліях, 

традиціях регіону, недооцінюють важливість 

культурних аспектів, не торкаються сфери 

підсвідомості та почуттів нації) політичну 

міфосимволіку, при цьому необхідно 

зазначити, що звернення навіть до 

конструктивних політичних міфів може мати й 

негативні наслідки, коли вони породжують у 

нації завищені очікування та віру у швидке та 

помітне покращення, відсутність на практиці 

якого спричиняє глибоке розчарування в самій 

політиці та її діячах.  

Як-от, періодична активація в політичній 

свідомості українців (1994–2004, 2008–2013, 

2014–2015) деструктивного політичного міфу 

«сильної держави», що міститься в генетичній 

пам’яті посттоталітарного суспільства, 

призводить до кількох негативних наслідків: 

підживлює рудименти «радянського 

мислення»; паралізує роботу органів влади та 

посилює конфліктність еліт; сприяє розквіту 

непотизму та патримоніальної бюрократії; 

створює доволі сприятливі умови для 

використання та гіперболізації авторитарних 

установок масової свідомості під час 

передвиборчих маніпуляцій; руйнує механізми 

ефективної комунікації влади та суспільства 

тощо. На противагу цьому, серед 

конструктивних базових міфів вчені виділяють 

«міф про порядність, ефективність, доброту і 

самоцінність пересічного українця (якщо 

українцю створювати умови, він буде 

бездоганно працювати й брати участь в 

політичному житті); міф про Україну як 

Батьківщину, де кожна людина зможе 

найповніше реалізувати себе; національний міф 

про побудову “України в Україні”» [7].  

З початком повномасштабної російсько-

української війни 24 лютого 2022 року Збройні 

сили України зруйнували міф про 

«непереможність» російської армії та породили 

конструктивну політичну міфологему «Віра в 

ЗСУ – моя релігія!». Звідси на зміну радянській 

політичній символіці («червона зірка», 

«георгіївська стрічка» та ін.), які тривалий час 

були в ужитку певної категорії громадян 

України, що також підтримували міф про 

«Велику Вітчизняну війну», прийшла 

символіка ЗСУ, української державності та 

інша – від байрактарів та банок з огірками до 

бавовни й соняхів (іншими словами, усе, що 

наближає перемогу нашої країни в цій війні).  

Специфікою політичного міфу і заразом 

його відмінністю від традиційних та історичних 

міфів є закладене в ньому «прагнення до 

реальності» (А. Цуладзе), тобто процесуальний 

аспект, який підкреслює його дієвість у 

мінливих політико-культурних реаліях [14, 8]. 

Саме рішучість діяти на сучасному етапі та 

здатність артикулювати значущість 

практичного політичного досвіду людей, з 

одного боку, підкреслює амбівалентність 

політичного міфу, а з іншого боку, наголошує 

К. Боттічі, визначає його життєвість та 

актуальність незалежно від історичних форм 

презентації [14, 216].  

Артикуляція практичного політичного 

досвіду в політичній міфології 

супроводжується практикою його символізації 

як важливим виміром політичної пам’яті в 

контексті досліджень «культурної 

прагматики», з урахуванням концептів 

«драматургії влади» та «соціального 
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перфомансу». Як зазначає авторитетний 

культурсоціолог Дж. Александр, 

індивідуалізовані суспільства й навіть 

найбільш демократичні країни потребують 

міфо-ритуальних практик, що підтримують 

колективні уявлення, забезпечуючи тотальну 

присутність культурних кодів, а соціальний 

перформанс включає засоби символічного 

виробництва соціальної влади та процес 

символічного конструювання, породжуючи 

сакральні об’єкти та різноманітні символічні 

фігури взаємодії [11, 29–89]. При цьому, коли 

К. Флад наголошує, що «затребуваність міфів 

збільшується в емоційно напружливій 

атмосфері кризи» [16, 73], то передусім ідеться 

про процес символічної боротьби «пам’ятей» та 

«за пам’ять» у соціальних полях, що постає 

«горнилом сенсу» [19, 158–159]. 

Чимало прикладів зазначеної боротьби з 

використанням міфосимволічних практик 

трапляється в сучасній українській політичній 

культурі. Згадаймо хоча б найпоширеніші 

політичні міфи про європейський вибір, 

«реформи», а також суспільство рівних 

можливостей, коли під впливом яких українці 

балансують між інтеграцію в Європу та 

пошуками шляхів свого «відродження». При 

цьому в масовій свідомості міфологізація 

європейського вибору відбувається шляхом 

формування уявлень про райське та 

безтурботне життя («безвізовий режим», «гідні 

зарплати», «євроремонт» тощо) [6]. А якщо 

додати до цього абсолютно протилежний та 

деструктивний для української політичної 

культури російський «імперський» міф про 

«братські народи», що тривалий час 

насаджувався в нашій країні, то напруга 

боротьби за соціальну пам’ять зростає.  

Політична символізація сучасних 

міфопрактик в Україні також підкреслює 

протистояння двох цивілізаційних векторів. 

Згадаймо помаранчеву символіку під час 

виборчої кампанії 2004 року, що асоціювалася з 

європейським та посттоталітарним вектором, 

якій протиставлялася символіка команди 

В. Януковича, де були використані блакитний, 

білий і трохи червоний кольори. Такий дизайн 

був спрямований на те, щоб схилити на свій бік 

частину виборчого електорату, прихильну до 

Росії. Хоча можна згадати й поза межами 

російсько-українського протистояння 

приклади деструктивної та конструктивної 

символіки, як-от, з одного боку, корупція, герої 

«касетного скандалу», «вороги вільної преси» 

тощо, а з іншого – Шевченко-футболіст, брати 

Клички та ін. У випадку з війною 2022 року теж 

можемо навести приклади контроверзи між 

позитивною та негативною політичною 

символікою: таке ганебне явище, як батальйони 

«Монако» і «Відень», а на протилежному боці – 

«Азовсталь» і «Привид Києва».  

Руйнування міфів про «єдність 

українського, російського та білоруського 

народів» та можливість «відродження 

Російської імперії в кордонах Радянського 

Союзу» активізувалося в умовах гібридної 

війни, яким, за словами Ю. Горбенко, можна 

протиставити міфологізацію подій 2014 року 

(«Революція Гідності», провал створення 

«Малоросії», неймовірні військові звитяги 

українців проти регулярної російської армії в 

Донецькому аеропорту, у результаті яких 

з’явилися сучасні герої – «кіборги» та ін.) як 

славетних сторінок нової історії України [3, 36].  

Цей приклад підтверджує, по-перше, 

важливу тезу Р. Барта та О. Лосєва про те, що 

зруйнувати міф практично неможливо, якщо 

при цьому спиратися на наукові засоби, з 

огляду на його ірраціональні витоки, які 

містяться в «глибинах несвідомого», а по-

друге, з урахуванням специфіки політичної 

міфотворчості на сучасному етапі, він посилює 

інший висновок, що необхідно вигадати 

«новий» міф, щоб зруйнувати «старий» [2, 43] 

або ж поставити йому міцний заслін. У цьому 

сенсі абсолютно слушними є зауваження 

О. Ауліної, котра наголошує на важливості 

створення ефективної системи інформаційної 

протидії, враховуючи потужний вплив кількох 

світових суб’єктів на нашу країну, а тому 

Україна повинна, як проводити контроперації в 

інформаційній війні з Росією з використанням 

політичної міфології (спростування таких 

міфів, як «Україна – failed state», «Україна – 

сфера інтересів Росії», «В Україні триває 

громадянська війна», «В Україні при владі 

ультраправі та нацисти», «В Україні 

порушують права російськомовних»), так і 

дуже обережно операціоналізувати міфологеми 

про європейські стандарти та причетність до 

західної цивілізації, щоб це не шкодило 

власним інтересам [1, 126].  

Наукова новизна. Вперше розглянуто саме 

культурознавчі аспекти функціонування 

української політичної міфології та символіки у 

ХХІ столітті. 

Висновки. Отже, політичні міфопрактики 

та пов’язані з ними символічні конфігурації і 

взаємодії – невід’ємна складова сучасної 

політичної культури України. Застосування 

культурального (або ж культурологічного) 

підходу дає змогу, по-перше, глибше зрозуміти 

та розкрити зв’язок політичних організацій та 

суб’єктів з оригінальним культурним змістом і 
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«символічним універсумом», по-друге, 

продемонструвати, як саме наративи, цінності 

та архетипи працюють на нерефлексивному 

рівні колективної та індивідуальної політичної 

свідомості, по-третє, виокремити 

конструктивні й деструктивні політичні міфи та 

специфіку їх реалізації в межах символічної 

політики і, по-четверте, розглянути дієвість та 

функціональність політичних міфів на прикладі 

становлення політичної культури українців на 

сучасному етапі. При цьому потрібно 

усвідомлювати зв’язок між різноманітними 

сучасними практиками символічної політики та 

когнітивно-комунікативними структурами 

національної пам’яті, зокрема й через динаміку 

символічних схем проєкцій та інтеракцій у 

політичній культурі. Невід’ємною складовою 

цього процесу є формування політичних 

міфічних наративів як семантичних 

каталізаторів різноманітних соціально-

політичних дискурсів, що супроводжуються 

символізацією постатей та подій. Виявлення та 

розкриття потенціалу дієвості політичної 

міфосимволіки саме крізь призму 

культурального аналізу дає змогу поглянути на 

неї як на інструмент соціального 

конструювання політичної ідентичності та 

маніфестації цивілізаційного вибору України.  

Становлення політичної нації в межах 

боротьби України за незалежність потребує 

комплексної деконструкції засад політичного 

міфотворення, що дасть змогу звільнити 

національний політичний та культурний 

простір від псевдоміфів і деструктивних 

міфологем, допоможе виробити конструктивну 

міфологічну систему як потужний інструмент 

ідеологічного та культурного протистояння в 

боротьбі з російським агресором, паралельно з 

цим, повернути Україну до європейського 

етосу й інтегрувати у світову цивілізацію 

майбутнього. На нашу думку, вивчення саме 

цього аспекту є перспективним напрямом 

подальших не лише теоретичних пошуків, а й 

прикладних досліджень.  
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БРЕНД КРАЇНИ ЯК СОЦІОКУЛЬТУРНИЙ ФЕНОМЕН:  

ФУНКЦІОНАЛЬНА ПРЕЗЕНТАЦІЯ 

 
Мета статті – виокремити та обґрунтувати соціокультурні функції бренду нації. Методологія дослідження 

ґрунтується на міждисциплінарному синтезі культурології, менеджменту, соціокультурної комунікації, 

соціології, іміджелогії, маркетингу й інших наук. Тому використано спеціальні підходи в межах цих дисциплін, 

а також загальнонаукові методи (узагальнення, порівняння, аналізу і синтезу тощо) на принципах пізнання 

(достовірності результатів, неупередженості та ін.). Наукова новизна. Уперше в українській культурології 

виокремлено та обґрунтовано функції бренду країни як соціокультурного феномену. Висновки. Національний 

бренд – це соціокультурне явище, що віддзеркалює всі суспільні процеси та має всі можливості впливати на 

конструювання і позиціювання більшості аспектів суспільного життя. Адже в межах країни бренд відображає 

певні суспільні процеси та відповідну систему цінностей соціокультурної спільноти й кожного окремого 

індивіда, який вписується в її стиль життя. Тому сучасний брендинг країни має бути практикою конструювання, 

впровадження, позиціювання та управління, що повинна ґрунтуватися насамперед на соціокультурному 

потенціалі бренду, який щонайкраще розкриває його дуальну природу: з одного боку, він є відображенням 

соціокультурної реальності, а з іншого – активно впливає на процеси, що відбуваються в ній. Серед основних 

соціокультурних функцій національного брендингу ми виокремлюємо такі: обєднавчо-націєтворчу, 

диференційно-ідентифікаційну, символічно-сенсову, негентропійно-ревіталізаційну. У руслі соціокультурної 

методології потребують свого обґрунтування ідеологічно-ціннісна функція національного бренду та функція 

міжкультурного спілкування. 

Ключові слова: національний брендинг, бренд країни, соціокультурна методологія, соціокультурні функції, 

культура, ідентичність, символ, нація, цінності. 

 

Savenko Oksana, Assistant, Department of Public Relations and Journalism, Kyiv National University of Culture 

and Arts 

Country Brand as a Socio-Cultural Phenomenon: Functional Presentation 

The purpose of the article is to identify and substantiate the socio-cultural functions of the nation's brand. The 

research methodology is based on an interdisciplinary synthesis of cultural studies, management, socio-cultural 

communication, sociology, imageology, marketing, and other sciences. Therefore, special approaches within these 

disciplines have been used, as well as general scientific methods (generalisation, comparison, analysis and synthesis) and 

principles of knowledge (reliability of results, impartiality). Scientific novelty. For the first time in Ukrainian cultural 

studies, the functions of the country's brand as a socio-cultural phenomenon have been identified and substantiated. 

Conclusions. The national brand is a socio-cultural phenomenon that reflects all social processes and has every 

opportunity to influence the construction and positioning of most aspects of social life. After all, within the country 

borders, the brand reflects certain social processes and the corresponding system of values of the socio-cultural 

community and each individual who fits into its lifestyle. Therefore, the modern branding of the country should be a 

practice of construction, implementation, positioning, and management, which should be based primarily on the socio-

cultural potential of the brand that best reveals its dual nature. On the one hand, it is the reflection of the socio-cultural 

reality, and on the other hand, it actively influences the processes that take place in it. Among the main sociocultural 

functions of national branding, we single out the following ones: unifying-nation-building, differential-identification, 

symbolic-meaningful, negenthropic-revitalisation. In line with the sociocultural methodology, the ideological and value 

function of the national brand and the function of intercultural communication need their justification. 

Key words: national branding, country brand, sociocultural methodology, sociocultural functions, culture, identity, 

symbol, nation, values. 
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Актуальність теми дослідження. Сучасна 

логіка наукового пошуку та суспільні запити 

зазвичай керуються тим фактом, що якщо певні 

властиві феномену якості та функції є цілком 

очевидними, то підвищений інтерес повинні 

викликати суміжні сфери, у яких він може 

проявитися та успішно функціонувати. Адже 

охоплюючи інші сфери, комунікуючи з ними, 

феномен не лише переймає риси характерних 

для них взаємодій, а й за низкою параметрів 

стає майже нерозлучним з ними. Так і бренд 

країни та пов’язані з ним комунікації, 

охоплюючи соціокультурну сферу, 

закономірно починають не лише набувати 

характерних для неї рис, а й виконувати 

соціокультурні функції. 

Аналіз досліджень і публікацій. Брендинг 

нації – не нова тема зарубіжних досліджень. 

Проте досліджень соціокультурних аспектів 

національного брендингу не настільки багато. 

Так, серед ґрунтовних праць можна виокремити 

монографію К. Дінні «Національний брендинг: 

концепції, проблеми, практика», у якій він 

не  тільки висвітлює всі тонкощі та методи 

управління національним брендингом, а й 

визначає основні риси національної 

ідентичності з особливим акцентом на 

культурних елементах та їхньому відношенні 

до брендингу нації [4]. С. Анхольт у статті 

«Місця: ідентичність, імідж і репутація» [2] 

аналізує взаємозв’язок між брендингом місця і 

публічною дипломатією. Дослідники У. Кубат і 

В. Свамінатан у публікації «Межа культурного 

розриву за допомогою двомовної реклами: 

модеруюча роль культурної символіки бренду» 

[6] вивчають роль культурної символіки бренду 

у впливі на симпатію до бренду серед 

представників різних культур. К.-Р. Кунцманн 

у статті «Культура, креативність і просторове 

планування» [7] наголошує на важливості 

культурного виміру міського та регіонального 

розвитку й просторового планування, на ролі 

культури у візуалізації та маркетингу міст, у 

підтримці ідентичності та якості життя. 

Ф.-Л. Рушано в статті «Світова думка, 

ідентичність країни та імідж країни. Деякі 

роздуми» [9] досліджує фактори зниження 

національної ідентичності у взаємозв’язку з 

іміджем країни.  

На жаль, в українській соціогуманітаристиці 

не вистачає досліджень соціокультурного 

потенціалу національного брендингу та ролі в 

його формуванні соціокультурних чинників. 

Частково заповненню цієї дослідницької 

лакуни й слугує наша публікація, мета якої – 

обґрунтувати соціокультурні функції бренду 

нації. 

Виклад основного матеріалу. Загалом 

соціокультурні функції бренду країни з 

урахуванням поглядів дослідників, які можна 

відшукати в науковій літературі, представлені 

так: конститутивна, комунікативна, 

регулятивна, естетична, просвітницько-

виховна й ін.  

Спробуємо доповнити функції 

національного бренду з урахуванням власної 

дослідницької позиції. Насамперед важливою є 

соціокультурна роль бренду як певного 

символу, що ретранслює відповідні культурні 

цінності. Адже вдалий національний брендинг 

повинен орієнтуватися на глибоке й адекватне 

внутрішній соціокультурній логікі 

представлення через свою структуру 

цивілізаційних особливостей культури та 

трансляцію її ціннісно-ментальних сенсів. До 

речі, символіка, яка втримує автентично-

культурні елементи, часто визначає симпатію 

бренду серед представників різних культур. 

Недарма навіть дефініційно поняття 

бренду найбільш тісно співвідноситься з 

поняттям символу, а вагоме місце в його 

дослідженні посідає символічний підхід. 

Водночас розуміння механізмів його 

формування як соціокультурного феномену 

відсилає до концепції символічного капіталу 

культури П. Бурдьє, який зараховує до 

останнього культурні символи, духовну сферу 

соціуму, колективну пам'ять, суспільні цілі та 

проєкти [3, 88–91] .  

У такому випадку національний бренд 

розуміють як певний легко впізнаваний символ, 

тісно пов'язаний зі специфічними умовами 

функціонування соціокультурного середовища, 

процесами диференціації, ідентифікації, 

самоідентифікації, преференціями й 

уявленнями про країну та її цінності з боку 

населення, а також з боку основної цільової 

групи їхнього позиціонування – міжнародної 

громадськості. Так, останні дослідження 

свідчать, що для брендів із високою 

культурною символікою реклама лише 

англійською мовою є такою ж привабливою, як 

і двомовна. Бренди з меншою культурною 

символікою можуть привернути увагу 

представників інших культур лише завдяки 

двомовній рекламі [6]. Тобто культурна 

символіка, яку втримує бренд, визначає 

симпатію до нього представників інших 

культур.  

Як справедливо зазначає український 

дослідник Г. Шевченко, «бренд держави є 

комплексним поняттям, що включає 

матеріальні і нематеріальні атрибути, 

відрізняється за своїми функціональними та 
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емоційними перевагами, ґрунтується на чітко 

визначених цінностях і політичних пріоритетах 

і позиціонується в політичному середовищі як 

знаковий політичний символ» [1].  

В умовах пришвидшення глобалізаційних 

процесів та політичних трансформацій активне 

поширення будь-яких символів і нових сенсів 

претендує на універсальність та загальну 

прийнятність, що, відповідно, актуалізує 

питання генерації, трансформації та поширення 

брендів як символічно-сенсових атрибутів 

культури. Так національний брендинг стає 

нагальною вимогою сучасності, реалізуючи 

символічно-сенсову функцію, стаючи 

своєрідним культурно-символічним кодом 

нації. Загалом розмаїття всіх брендових 

інтеракцій дає змогу сконструювати уявлення 

про символічний зміст соціокультурної 

динаміки та специфіку трансформаційних змін 

у суспільстві.  

По-друге, на нашу думку, національний 

брендинг – це дієздатний інструмент 

реактуалізації та ревіталізації культурно-

історичних цінностей і традицій. Адже в 

результаті брендингу країни вони сповнюються 

новими сенсами, набуваючи нових 

неповторних ознак і конотацій. За рахунок 

цього бренд країни стає не тільки інструментом 

вираження ціннісно-сенсових преференцій та 

уявлень населення країни, а й специфічним 

засобом їхньої актуалізації, відновлення та 

пристосування до нових умов побутування.  

З іншого боку, актуалізація питань бренду 

і брендингу країни, яка спостерігається з кінця 

XX століття, не в останню чергу спровокована 

прискоренням глобалізаційних процесів, які, як 

відомо, втримують найбільшу загрозу щодо 

нівелювання самобутніх національних 

цінностей і відповідних культур. Утім саме 

культурні відмінності, зумовлені унікальністю 

історично-цивілізаційного шляху розвитку 

народу, забезпечують актуальність його внеску 

в скарбницю загальносвітової культури, 

формуючи неповторне тло світового порядку й 

водночас визначаючи в ньому окремішнє місце 

країни. 

Відповідно, формування бренду країни, 

яке повинно відбуватися з опорою насамперед 

на її історичні, культурні та ментально-духовні 

цінності, має змогу повністю відповідати 

актуальній стратегії: як країні вийти на 

глобальний рівень і при цьому залишатися 

локальною і самобутньою. Примітно, що 

фактично брендинг країни та культура країни 

потребують одного й того ж – оригінальності. 

Тому саме культурні надбання нації, з одного 

боку, дають змогу позиціонувати країну як 

таку, що має унікальну історичну та культурну 

спадщину, а з іншого – артикулювати 

необхідність свого збереження з метою 

подальшого позиціонування в національному 

бренді.  

Відтак наступну соціокультурну функцію 

національного бренду можна визначити як 

негентропійно-ревіталізаційну, яка забезпечує 

реактуалізацію, ревіталізацію, кумуляцію та 

збереження національно-культурних цінностей 

і соціального досвіду відповідної країни. 

По-третє. Нині країнам дедалі важче 

зберігати власну ідентичність, у якій 

утілюється не лише національна ідея, а й 

уявлення про внутрішню силу й згуртованість 

держави. Ідентичність міст і цілих регіонів 

викликає занепокоєння багатьох, як зазначає 

К. Кунцман, хто розуміє просторові наслідки 

глобалізації, глобальні цінності, глобальну 

мобільність і глобальні моделі споживання [7]. 

На взаємозв’язок національної 

ідентичності та її міжнародного 

позиціонування вказує і Ф.-Л. Рушано в статті 

«Світова думка, ідентичність країни та імідж 

країни. Деякі роздуми». Він аналізує 

національну ідентичність як взаємозв’язок двох 

концепцій Selbstbild (національної свідомості) і 

Fremdbild (міжнародного іміджу). Автор 

виявляє дедалі більшу депривацію статусу 

ідентичності серед певних націй або народів 

усередині націй через економічні обставини та 

«глобальний гнів», який, здається, заражає 

декілька країн. Ф.-Л. Рушано пов’язує цей гнів 

з аспектами національної свідомості, зокрема 

націоналізмом, патріотизмом і гордістю, а 

також міжнародним іміджем країни та 

стверджує, що ці факти стосуються зниження 

сприйняття міжнародного іміджу через 

економічні та комунікаційні фактори в епоху 

після холодної війни [9].  

Зв’язок між національною ідентичністю та 

брендингом нації ще не повністю зрозумілий. 

Однак достеменно відомо, що бренд нації – це 

не створення або переформатування 

національної ідентичності, як спочатку 

зазначав В. Олінз у праці «Торгівля 

ідентичністю: чому країни та компанії беруть 

на себе ролі один одного?» [8]. Ідентичність 

нації настільки складне і внутрішньо 

сублімоване явище, що воно формується тільки 

через усвідомлення своєї відповідальності 

перед країною з боку громадян, а не за рахунок 

цілеспрямованих дій маркетологів.  

Так, Т. Гед для концептуалізації 

національної ідентичності взагалі використовує 

поняття «духовне вимірювання бренду» як 
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«сприйняття глобальної або локальної 

відповідальності» [5]. 

Загальновідомо, що будь-яка зміна 

ідентичності нації здійснюється та / або 

супроводжується фундаментальними змінами в 

політичній, економічній і соціальній системах 

країни. Тому саме загальнонаціональна 

ідентичність є невід'ємною складовою іміджу 

та бренду країни як рівноправного учасника 

міжнародних відносин, який піклується про 

власну репутацію. Суголосною є думка 

К. Дінні, що національний бренд не може не 

бути пов'язаний з національною ідентичністю, 

позаяк він має міцно вкоренитися в реальності 

та сутності нації, а не просто бути витвором 

бренд-агентств [4, 127]. 

Про переваги національного брендингу в 

завданні формування національної ідентичності 

зазначає український дослідник Г. Шевченко: 

«Інструменти державного брендингу є 

ефективними для (…) підвищення рівня 

конкурентоспроможності, здатності протистояти 

зовнішнім загрозам і викликам, формування 

загальнонаціональної ідентичності» [1] . 

С. Прайор і С. Гроссбарт взагалі вважають 

брендинг території процесом «виписування 

символів і зображення місця, що являє собою 

набір центральних, стійких і відмінні 

характеристик, які актори приписували цьому 

місцю, тобто створення фокусу ідентичності» 

[10, 294].  

Також ідентичність нації – це, з одного 

боку, почасти ірраціональний психологічний 

зв’язок, який об’єднує її представників, з 

іншого – колективне усвідомлення 

громадянами певних відносно постійних 

домінуючих ознак (ідентитетів), які 

відрізняють одну націю від інших у контексті 

минулого, теперішнього та майбутнього. Тому 

брендинг країни тісно пов’язаний з 

особистісною персоналізацією, що передбачає 

акцентування не лише на іміджі країни, а й на 

стилі життя, особистих цінностях та якостях 

кожного представника нації.  

Бренд допомагає людині вкоренитися в 

культурі власної нації, з характерною 

ідентичністю, системою ціннісних орієнтацій, 

пов'язаних не з розмитими зовнішніми 

об'єктами, а з конкретною спільнотою. Так 

бренд стає своєрідним координатором, 

вказівкою, яка уможливлює легке орієнтування 

у напрочуд складному та великому масиві 

культурних цінностей і традицій поліетнічного 

суспільства. Тому індивідуальні переваги 

бренду є соціокультурними за своєю природою, 

позаяк він може сприяти трансформації і 

соціалізації людини за рахунок її вкорінення в 

певній сформованій і відтворюваній системі 

ідентичностей, ціннісно-змістовних і сенсових 

життєвих орієнтирів. Тобто бренд – це не 

просто символ, а передусім духовний засіб 

самоідентифікації. 

Також «створення і підтримка брендів 

держави дає можливість адекватно оцінити 

політичні альтернативи, сприяти формуванню 

політичної ідентифікації, тобто ступеня 

залучення суспільства до політичної діяльності 

держави» [1], як констатує Г. Шевченко. Отже, 

правильно сформульований бренд країни 

свідчить не лише про політичну могутність, 

рівень соціокультурного розвитку та є 

показником її успішності й привабливості, а й 

через представлені в ньому ідентитети 

концентровано виражає рівень сформованості 

національної ідентичності.  

Ідентичність завжди стосується 

самосприйняття. Тому насамперед у свідомості 

кожного громадянина має бути подолана будь-

яка невизначеність і неоднозначність щодо 

іміджу своєї країни, який вони хотіли б 

транслювати світові. А це неможливо без 

усвідомлення її певних національно-

культурних пріоритетів. У випадку 

неоднозначності уявлень про самих себе, 

відсутності виразної інтерпретації та 

непослідовності в реалізації ідеологічно-

ціннісних диспозицій і преференцій, а відтак 

несформованості того іміджу, який варто було 

б донести в бренді міжнародній громадськості, 

негативне сприйняття країни невідворотне. 

Тобто за допомогою самоідентифікації та 

диференціації, що містить у собі когнітивні, 

емоційні та поведінкові аспекти, бренд стає 

національно-культурним ідентифікаційним 

маркером країни. Недарма поряд з поняттям 

бренд країни використовують поняття 

«самоімідж» країни або її ідентичність.  

Відтак нині бренд – це й символ, й образ, і 

самодостатній інструмент, здатний 

створювати, змінювати та корегувати не лише 

«бачення» країни в міжкультурному 

комунікативному просторі, а й всю її 

ідентичність як окремого соціокультурного 

організму. 

Загалом диференційно-ідентифікаційна 

соціокультурна функція бренду нації 

проявляється у двох взаємопов’язаних 

контекстах: внутрішньо суб’єктивованому – як 

чинник формування ідентичності громадян та 

зовнішньо об’єктивованому – як чинник виразу 

ідентичності країни.  

По-четверте. Формування загальнонаціональної 

ідентичності відбувається не стільки на основі 

ідеї бренду й не заради нього, скільки завдяки 
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його здатності підсвітлювати найкращі якості й 

цінності відповідного народу та його культури, 

надаючи людям можливість усвідомлювати 

підстави для об’єднання в одну націю. Так між 

співгромадянами формується, по суті, тісний 

ірраціональний взаємозв’язок, який зазвичай 

пов’язують з відчуттям приналежності до 

колективного «Я», що, власне, і називають 

нацією. С. Анхольт також використовує слово 

взаємозв’язок, підкреслюючи об’єднавчу суть 

ідеї бренду для загальнонаціональної 

ідентифікації [2].  

Тому національний брендинг, особливо в 

поліетнічному суспільстві, повинен не просто 

ґрунтуватися на різноманітних етнокультурних 

цінностях та ідентичностях, а насамперед 

володіти потенційною можливістю 

об’єднувати людей і їхні спільноти в межах 

країни. Недарма образ держави дослідники 

визначають як продукт багатовікового синтезу 

в суспільній свідомості та культурі 

державоутворювальної нації окремих 

оригінальних етнонаціональних характеристик 

[1], які формують неповторний образ нації в 

розмаїтті складних взаємозв’язків та 

ідентичностей.  

Так проявляється об’єднавчо-націєтворча 

функція національного бренду як сукупності 

ідентифікаційних уявлень, що реалізуються в 

ньому.  

Наукова новизна. Вперше в українській 

культурології виокремлено та обґрунтовано 

функції бренду країни як соціокультурного 

феномену. 

Висновки. Національний бренд – це 

соціокультурне явище, що віддзеркалює всі 

суспільні процеси та має всі можливості впливати 

на конструювання і позиціювання більшості 

аспектів суспільного життя. Адже в межах країни 

бренд відображає певні суспільні процеси та 

відповідну систему цінностей соціокультурної 

спільноти та кожного окремого індивіда, який 

вписується в її стиль життя. Тому сучасний 

брендинг країни має стати практикою 

конструювання, впровадження, позиціювання і 

управління, яка повинна ґрунтуватися насамперед 

на соціокультурному потенціалі бренду, який 

щонайкраще розкриває його дуальну природу: з 

одного боку, він є відображенням соціокультурної 

реальності, а з іншого – активно впливає на 

процеси, що відбуваються в ній. Серед основних 

соціокультурних функцій національного 

брендингу ми виокремлюємо такі: обєднавчо-

націєтворчу, диференційно-ідентифікаційну, 

символічно-сенсову, негентропійно-ревіталізаційну.  
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ОСОБЛИВОСТІ МАСОВОЇ МОВЛЕННЄВОЇ КУЛЬТУРИ СОЦІАЛЬНИХ МЕРЕЖ  
 

Мета статті – виявити особливості мовленнєво-поведінкових стереотипів масової мовленнєвої культури 

соціальних мереж. Методологія дослідження. Застосовано типологічний метод, що посприяв виявленню 

особливостей розвитку масової мовленнєвої культури в соціальних мережах; метод системного аналізу та 

синтезу, завдяки якому соціальні мережі було розглянуто в контексті сучасного медіапростору, з властивою їм 

своєрідністю; а також дескриптивний метод та метод культурологічного аналізу. Наукова новизна. Досліджено 

особливості мовленнєвої культури соціальних мереж; розглянуто специфіку інтернет-спілкування як унікального 

засобу глобальної комунікацій; виявлено особливості впливу мови інтернет-комунікацій на розвиток сучасної 

масової мовленнєвої культури. Висновки. Вироблений користувачами інтернет-сленг наразі отримав значне 

поширення в загальноспоживацькій лексиці, а ігрові умови віртуального простору сприяють наближенню 

комунікації до гри, що на рівні масової мовленнєвої культури проявляється в тяжінні до манери розмовної мови 

навіть на серйозних сайтах. Дослідження виявило, що медіатексти соціальних мереж завдяки унікальному 

поєднанню елементів вербальної та візуальної виразності здійснюють відчутний вплив на користувача. Аналіз 

сучасного контенту соціальних мереж засвідчує: тенденцію депопуляризації демінутивів (зменшувальних 

найменувань); передачу іноземних (передусім англійських) слів, словосполучень та фраз в українській графіці; 

інтегрування іншомовної лексики в медіатекст у вигляді варваризмів; введення в медіатекстах елементів 

злодійського арго, комп’ютерного жаргону та специфічної інтернет-лексики (як стилістичної гри); прояв 

оригінального гумору, відповідно до особистої мовленнєвої кваліфікації. 

Ключові слова: нові медіа, масова мовленнєва культура, інтернет-комунікація, соціальні мережі, контент, 

медіатексти. 
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Актуальність теми дослідження. Зміни на 
різних рівнях соціокультурного середовища 
вимагають трансформації старих і появи нових 
мовних засобів комунікації, що спричинює 
напрям подальшого розвитку масової 
мовленнєвої культури суспільства. Інтернет-
комунікація, безумовно, стала невід’ємною 
складовою сучасної мовленнєвої культури: в 
епоху глобалізації онлайн-комунікація 
традиційно використовує текст як головний 
спосіб організації сучасного комунікативного 
простору. Це зумовлює актуальність 
дослідження проблематики впливу онлайн-
спілкування в соціальних мережах на 
трансформацію і розвиток сучасної масової 
мовленнєвої культури. 

Аналіз досліджень і публікацій. 
Проблематика мовленнєвої культури в 
контексті феномену соціальних мереж 
перебуває в колі наукових інтересів багатьох 
українських вчених, про що свідчить низка 
публікацій у фахових виданнях. Наприклад, 
І. Ковальчук у статті «Мовна специфіка 
спілкування в інтернеті» [4] здійснює спробу 
охарактеризувати мову сучасного світового 
комунікативного віртуального простору на 
основі аналізу спілкування на форумах, чатах, 
блогах та ін.; Н. Єльнікова в науковій розвідці 
«Мовний аспект комунікації в українських 
версіях соціальних мереж» [2] досліджує 
питання спілкування в соціальних мережах, 
зміну характеру комунікативних процесів, що 
опосередковані найновішими інформаційними 
технологіями; Т. Івахненко в публікації 
«Культура мовлення в інтернет-комунікації» 
[3] аналізує вплив інтернет-мережі на 
комунікативну культуру суспільства та ін. 
Проте питання масової мовленнєвої культури 
соціальних мереж лишається відкритим і 
вимагає подальшого дослідження з 
культурологічних позицій. 

Мета статті – виявити особливості 
мовленнєво-поведінкових стереотипів масової 
мовленнєвої культури соціальних мереж. 

Виклад основного матеріалу. Інтернет-
комунікація нових медіа належить до моделі 
комунікації, у якій людина є невід’ємною 
частиною комунікації, а її особистісні, 
психологічні, соціальні та інші характеристики 
визначають особливості комунікативного 
процесу.  

Учасники інтернет-комунікації формують 
новаторську соціокультурну реальність, у якій 
кожен індивід отримує рівні права та 
можливість демократичного спілкування на 
рівних, а також потенційну можливість стати 
учасником чи свідком комунікативного акту 
(завдяки специфіці середовища). 

У процесі комунікації користувачі нових 
медіа набувають особливих ролей, що 

зумовлені не лише необхідністю створювати 
моделі уявної цільової аудиторії, але й 
потребою в самопрезентації, що природним 
чином відображається на мові спілкування. 
Ці   самі фактори зумовлюють ігрові умови 
комунікації, карнавальний характер, що 
призводить до мовних новацій, перегляду 
мовних норм та соціальних обмежень. 
Добровільність вибору співрозмовника та 
ненасильницький характер комунікації 
сприяють емоційній насиченості спілкування.  

Поява інтернету відкрила нову добу в 
культурі спілкування, характерною рисою якої 
є розвиток соціальних мереж, що єднають 
представників різних культур з усього світу. 
Нові способи міжкультурної комунікації 
поєднують людей довкола гострих та 
актуальних екологічних, соціальних, 
економічних, політичних і культурних 
проблем, які вимагають уваги людства 
незалежно від географічних меж. 

Спілкування стає дедалі більш 
демократичним і доступним величезній 
кількості людей, різних за походженням, які 
проживають на різних континентах. 

З іншого боку, динаміка мобільності 

людей, зумовлена активним розвитком 

транспортної мережі, ліквідує просторові та 

часові бар’єри в особистому спілкуванні, 

зближує людей фізично, викликає змішування 

культур. Ці явища сучасного світу сприяють 

формуванню глобального світогляду, 

виробленню глобального менталітету і, як 

наслідок, зміні мови людей, які вбирають у себе 

феномени інших культур, що популяризуються 

через засоби глобальної комунікації.  

Соціальні мережі, такі як LinkedSn, 

Facebook, Instagram, Google+ та ін., стали 

невід’ємною частиною життя сучасної людини. 

Наразі їх використовують в усіх сферах 

людської діяльності: культурі, спілкуванні, 

транспорті, розвагах, фінансах, спорті, 

професійній діяльності та ін. 

Соціальні мережі – різноманітні платформи в 

інтернеті, які дають можливість користувачам 

спілкуватися та встановлювати стосунки «за 

допомогою фотографій, відео, груп, повідомлень, 

чатів та ін.» [2, 44]. До їх основних 

характеристик належать: відкритість, контроль 

з боку користувачів, наявність анонімної 

аудиторії, відсутність безпосереднього 

зворотного зв’язку, анонімність, що сприяє 

саморозкриттю та самовираженню, а серед 

функцій основними є: самовираження, 

комунікація та соціалізація, самокомунікація; 

розвага; освіта; інформування. 

Як унікальні культурні матриці 

віртуального мережевого спілкування соціальні 
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мережі стають базовими в процесі 

переформатування глобального 

соціокультурного ландшафту сучасності, 

створюючи нові – віртуально-комунікативні – 

ареали. Саме на основі соціальних мереж 

активно формуються та функціонують 

лінгвокультурні комунікативні спільноти.  

На відміну від традиційних культур, що 

базувалися на територіальній, національній чи 

релігійній єдності, інноваційні цифрові 

культури глобальної мережі детерміновані 

передусім техніко-комунікативними 

особливостями соціальних мереж. Це 

підтверджує фундаментальний постулат 

теоретиків технологічного детермінізму 

Е. Тоффлера, М. Маклюена та ін. про те, що 

розвиток техніки та технологій зумовлюють 

принципові зміни в житті людини та 

суспільства загалом. 
Розвиток сучасного суспільства 

відбувається завдяки впливу інформаційно-
комунікаційних технологій, які здійснюють 
вплив на обмін інформацією в процесі 
спілкування та на способи побудови 
міжособистісних стосунків, а також на 
дозвіллєву, ігрову діяльність людини, що 
трансформується у світ кіберпростору, у якому 
формується віртуальна ідентичність людини, 
відома як віртуальна мовна особистість. 

Обмін думками, ідеями, подіями є одним з 
основних мотивів у спілкуванні між людьми. 
На думку соціолога А. Бергса, соціальні мережі 
дають змогу користувачам створювати профілі, 
визначати список користувачів, з ким вони 
можуть і хочуть спілкуватися, переглядати їх 
особисті акаунти [5]. 

На думку дослідників, наявність 
соціальних мереж – невід’ємний атрибут 
людських стосунків, оскільки всі механізми 
роботи соціальних мереж від самого початку 
закладені в практиці комунікації. Але на 
сучасному етапі під поняттям «соціальна 
мережа» зазвичай розуміють віртуальну, 
комунікативну, горизонтальну та 
самоорганізуючу мережу. Таке розуміння 
відповідає теорії «мережевого суспільства», що 
розроблена в наукових працях Я. ван Дейка, 
М. Кастельса, Б. Веллмена та інших авторів, 
відповідно до якої в сучасному соціумі 
мережеві зв’язки починають набувати 
домінантного значення відносно зв’язків у 
межах інституціональних державно-
політичних, соціально-стратифікаційних, 
корпоративних та інших структурних утворень. 

Отже, на сучасному етапі соціальна 
мережа втілює постулат панкомунікаційної 
теорії Н. Лумана про те, що комунікація є 
головним субстратом та конструюючим 
фактором соціуму. Німецький соціолог 

наголошує, що «соціальна система – це 
сукупність комунікацій, а тому просторові межі 
відображають лише внутрішньо структуровані 
системи, її внутрішню диференціацію, 
спрямовану на подолання складнощів її самої 
та навколишнього середовища» [7, 135]. Так 
мережева комунікація формує новий тип 
культур, які відповідають постулату 
О. Шпенглера про те, що культура як одиниця 
світового простору «може бути визначена як 
(…) певна єдина стилістика» [8, 132]. 

Комунікативні культури соціальних мереж 
є автономними нормативно-ціннісними 
системами, що виникають на цифрових 
платформах мережевих каналів і наділені 
лінгвокомунікативною специфікою: 
символічним інструментарієм публічного 
спілкування, нормами мовленнєвої поведінки 
та способами презентації повідомлень, 
форматами спілкування, мовленнєвими 
стратегіями і тактиками, принципами 
самоорганізації та самовідтворення.  

Дослідники визначають їх спільними 
рисами: опосередкованість цифровими 
технологіями, віртуальність, самопрезентативність, 
інтерактивність, гіпертекстуальність, креативність 
та ризомність [6, 16]. 

Характерною тенденцією медіатекстів 
соціальних мереж є адаптування українських 
слів під іншомовну версію, наприклад: 
«загуглити» (проводити пошук певної 
інформації в інтернеті через пошуковий сервіс 
Google), «сторіс» (мінірепортаж, створений у 
мережі Instagram для того, щоб показати друзям 
фото та короткі відео, які автоматично 
видаляються через 24 години), «лайкнути» 
(вподобати в соціальній мережі Facebook), 
«селфі» (один із видів фотографії-автопортрета, 
який зробив користувач за допомогою 
вебкамери, смартфона чи фотоапарата), 
«фоловер» (інтернет-дописувач, користувач 
соціальної мережі, який слідкує за новинною 
стрічкою інших користувачів) та ін.  

Останнім часом у соціальних мережах 

поширюються українськомовні варіанти, 

наприклад: «уподобайкнути» («лайкнути»), 

«себенчик» («селфі»), «підписник» («інтернет-

дописувач»), «мобільний засосунок» 

(програмне забезпечення, призначене для 

роботи на мобільних пристроях – смартфонах, 

планшетах та ін.).  

О. Беззубова акцентує на тому, що 

«соціальні мережі Facebook та Instagram 

змінили механізми масової комунікації, 

розширивши межі медійного впливу на соціум 

та формування громадської свідомості й 

думки» [1, 9]. 

Відповідно, соціальні мережі як один 

із   найбільш яскравих феноменів доби 
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глобалізації позиціюються як конкретний 

інструмент, що дає змогу організувати 

взаємозв’язки між людьми, активізувати 

соціальну складову цієї взаємодії в режимі 

онлайн. 

Новою формою мовної взаємодії на 

сучасному етапі є письмово-усне мовлення. 

Українська мова існує в інтернеті переважно в 

письмовому варіанті, але в умовах 

інтерактивної мережевої комунікації темп 

мовлення наближений до її усного різновиду. 

Отже, синхронна інтерактивна комунікація в 

інтернеті наближена за своїми 

характеристиками до реального спілкування. 

Комунікація в соціальних мережах надає 

можливості знайти співрозмовників, близьких 

за поглядами, думками, інтересами й 

інтелектуальним рівнем. Спілкування в 

соціальних мережах розширює можливості 

комунікації, сприяє самоідентифікації людини, 

знаходженню нею саме того комунікативного 

виміру, що є найбільш комфортним. 

У письмовій мові користувачів 

відображено особливості вимови. Наприклад, 

відчуваючи потребу зробити так, щоб адресати 

ніби почули їх, користувачі зазвичай 

використовують розтягнення голосних: 

тривалість голосних графічно передається за 

допомогою повторення букв. Окрім того, 

трапляються фонетичні скорочення – слова, що 

імітують неповний стиль вимови, характерний 

для невимушеного побутового мовлення: тіки 

(від тільки) та ін.  

На графічному рівні можемо виділити 

застосування латинської графіки для передачі 

інформації українською мовою. Наприклад, 

дуже популярним є коментар «Ya oru» – 

транслітерація фрази має вигляд мовної гри. 

Метою цієї графіки є привернення уваги до 

репліки, виділення власного повідомлення. 

Обов’язковими практично для кожної 

публікації або коментаря є використання таких 

графічних елементів, як ематикони – комбінації 

розділових знаків, за допомогою яких 

користувачі намагаються передати один 

одному емоції.  

На словотворчому рівні спостерігаємо 

скорочення слів, що поділяються на кілька 

різновидів: нові слова, утворені способом 

усунення основи за абревіатурним способом: 

комент (від «коментар»), адмін (від 

«адміністратор») або специфічні скорочення, 

походженням яких є тексти смс: ДР, норм, дяк 

та ін.  

Сучасний контент соціальних мереж 

свідчить про тенденцію до депопуляризації 

демінутивів – зменшувальних найменувань, що 

були популярні в мові інтернет-комунікацій на 

початку ХХІ століття, наприклад: відосики, 

котики, лайливенько та ін.  

Найбільшу кількість специфічних явищ 

спостерігаємо на лексичному рівні. 

Використання низки лексичних елементів 

пов’язане з грубуватим тоном сучасного 

інтернет-спілкування, у якому увагу 

акцентують на цинізмі. Відмінною рисою є те, 

що за допомогою грубої лексики користувачі 

прагнуть передусім не образити, а посилити 

емоційність власної точки зору, виставити свій 

власний цинізм, продемонструвати мовну 

свободу, епатувати співрозмовника й ін.  

Окрему увагу привертають запозичені 

слова. Так, наприклад, англійські слова, 

словосполучення та фрази можуть бути 

передані в українській графіці: «Михайле, аз ю 

віш, не питання, як то кажуть…», «Джаст е 

момент!», «Євгене, соррі…» та ін. Причинами 

появи подібних інтеграцій в українську мову є 

не стільки бажання сказати щось англійською 

мовою, скільки прагнення до мовної гри за 

допомогою транслітерації.  

Користувачі також можуть перейти на 

латинську клавіатуру й набрати англійські 

слова в оригінальній графіці, поєднавши їх з 

українськими в одній фразі: «Оксано, Never 

mind. То лише моя власна думка». Свобода 

володіння іноземною мовою стає для сучасного 

українця все більш природною, а в деяких 

інтернет-спільнотах формується ситуація, 

наближена до двомовності. 

Оскільки практично всі користувачі 

володіють інформацією в комп’ютерній галузі, 

у їх повідомленнях зазвичай трапляються 

комп’ютерний жаргон та специфічна інтернет-

лексика. Використовуючи професійні слова, 

комунікант передбачає, що буде зрозумілий 

співрозмовникам, тобто професіоналізми 

комп’ютерної галузі виходять за межі цього 

соціального різновиду мовлення і стають 

«своїми» для користувачів. 
На основі аналізу контенту соціальних мереж 

можемо констатувати атмосферу молодіжного 
спілкування, створювану за допомогою 
молодіжного сленгу. Сленгізми трапляються як у 
мовленні молоді, так і в спілкуванні людей 
середнього віку, що засвідчує втрату ними в 
інтернет-просторі прив’язки лише до молодіжного 
середовища. 

Певною стилістичною грою користувачів є 
введення в медіатексти елементів злодійського 
арго (за поняттями, віджати), проте це скоріше 
виняток для інтелектуального контенту. Натомість 
широкого вираження отримали різноманітні 
засоби виразності та образності: метафори, 
порівняння, елементи мовної пародії, 
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трансформації стійких висловів, обігрування 
прецедентних висловів, алюзії, навмисне 
пропущення слів та незакінченість, стилістичний 
контраст (наприклад поєднання термінології з 
вульгаризмами). 

Показовою рисою є схильність до гумору в 
медіатекстах, який будують оригінально та 
різноманітно відповідно до особистої мовленнєвої 
кваліфікації. 

Варто зауважити, що для користувачів 
інтелектуального контенту надзвичайно важливим 
є грамотне написання, хоча найбільш типові серед 
сучасних носіїв української мови орфографічні, 
мовленнєві, пунктуаційні та граматичні помилки 
також трапляються. 

Наукова новизна. Досліджено особливості 
мовленнєвої культури соціальних мереж; 
розглянуто специфіку інтернет-спілкування як 
унікального засобу глобальної комунікацій; 
виявлено особливості впливу мови інтернет-
комунікацій на розвиток сучасної масової 
мовленнєвої культури.  

Висновки. Вироблений користувачами 
інтернет-сленг наразі отримав значне поширення в 
загальноспоживацькій лексиці, а ігрові умови 
віртуального простору сприяють наближенню 
комунікації до гри, що на рівні масової 
мовленнєвої культури проявляється в тяжінні до 
манери розмовної мови навіть на серйозних 
сайтах.  

Дослідження дало змогу виявити, що 
медіатексти соціальних мереж завдяки 
унікальному поєднанню елементів вербальної та 
візуальної виразності здійснюють відчутний вплив 
на користувача. Аналіз сучасного контенту 
соціальних мереж засвідчує: тенденцію до 
депопуляризації демінутивів (зменшувальних 
найменувань); передачу іноземних (передусім 
англійських) слів, словосполучень та фраз 
українською графікою; інтегрування іншомовної 
лексики в медіатекст у вигляді варваризмів; 
введення в медіатекстах елементів злодійського 
арго, комп’ютерного жаргону та специфічної 
інтернет-лексики (як стилістичної гри); прояв 
оригінального гумору, відповідно до особистої 
мовленнєвої кваліфікації. 
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ДИТЯЧИЙ БЛОГІНГ ЯК ЧИННИК КУЛЬТУРНИХ ТРАНСФОРМАЦІЙ  
 

Мета роботи – з’ясувати значення дитячого блогінгу для соціалізації та формування особистісних 

якостей дітей, виявити вплив цього феномену на трансформацію культурних форм. Методологія 

дослідження базувалася на використанні загальнонаукових методів: аналізу і синтезу – задля опрацювання 

джерельної бази статті; а також конкретнонаукових, зокрема семіотичному, що дало змогу з’ясувати 

механізм виникнення кіберкультури, і діахронно-синхронному: дитячий блогінг розглянуто як в 

історичному розвитку з культурологічною інтерпретацією результатів, так і лінійно – в одному історичному 

проміжку часу. Наукова новизна. З’ясовано, що дитячий блогінг на сьогодні є одним із визначальних 

чинників становлення дітей як особистостей і зумовлює появу нових форм культури, зокрема кіберкультури . 

Висновки. Культура передбачає передачу від одного покоління наступному історично набутих правил 

поведінки, духовних і матеріальних цінностей для збереження та розвитку суспільства. Раніше це 

забезпечувало безпосереднє спілкування поколінь. Нині молодь балансує між двома реальностями – 

соціальною та віртуальною, тож часто набуває соціальний та культурний досвід насамперед в інтернеті. 

Блоги помітно визначають уподобання сучасних дітей, формуючи їхню культурну самосвідомість і 

міжкультурну компетентність, – і надалі такий процес набуватиме ще більших масштабів. Це зумовило 

появу нового покоління – носіїв кіберкультури, тобто інформаційної культури, що як нова культурна модель 

актуалізує якісно новий світогляд з відповідними ціннісними установками, морально -етичними нормами, 

соціальними ролями та моделями поведінки людини в соціумі.  

Ключові слова: дитячий блогінг, кіберкультура, інформаційна культура, міжкультурна компетентність, 

соціальна та віртуальна реальність, інтернет. 

 

Buhaiov Mykola, graduate student, National Academy of Managerial Staff of Culture and Arts 

Children's Blogging as a Factor of Cultural Transformations 

The purpose of the work is to find out the importance of children's blogging for the socialisation and 

formation of personal qualities of children, to reveal the influence of this phenomenon on the transformation of 

cultural forms. The research methodology was based on the use of general scientific methods: analysis and 

synthesis – to develop the source base of the article; as well as specifically scientific, in particular semiotic, helped 

to find out the mechanism of the emergence of cyber culture, and diachronic -synchronous: children's blogging is 

considered both in historical development with a cultural interpretation of the results, and linearly – in one historical 

period of time. Scientific novelty. We have found that currently children's blogging is one of the determining factors 

in the development of children as individuals and causes the emergence of new forms of culture, in particular,  cyber 

culture. Conclusions. Culture involves the transmission from one generation to the next of historically acquired 

rules of behaviour, spiritual, and material values for the preservation and development of society. It used to provide 

direct communication between generations. Nowadays, young people balance between two realities – social and 

virtual, so they often acquire social and cultural experience primarily on the Internet. Blogs are clearly shaping the 

preferences of today's children, shaping their cultural self-awareness and defining intercultural competence, and in 

the future, such a process will acquire even greater dimensions. This led to the emergence of a new generation – 

bearers of cyber culture, namely, information culture, which as a new cultural model actualises a qualitatively new 

worldview with corresponding value attitudes, moral and ethical norms, social roles, and models of human 

behaviour in society.  

Key words: children's blogging, cyber culture, information culture, intercultural competence, social and virtual 

realities, Internet. 

 

                                                      
© Бугайов М. В., 2023 

https://orcid.org/0000-0001-8554-0126
mailto:Kbugajov1996@gmail.com


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 1’2023_____ 

 105 

Актуальність теми дослідження. Культура, 

відповідно до специфіки свого 

функціонування, є однією з основ соціально-

комунікативного процесу в соціумі. Вона 

безпосередньо впливає на пріоритети у 

векторах розвитку суспільства. На сьогодні ми 

маємо тотальну інформатизацію суспільства, 

спричинену активним розвитком цифрових 

технологій, і, як наслідок, його інтернетизацію. 

Це зумовило появу цифрових форм 

комунікації, які відкрили нові, необмежені 

можливості в поширенні та споживанні 

інформації, обміні думками. Розвиток 

технологій насамперед вплинув на молодь. 

Інтернет-технології дають змогу нинішнім 

дітям включатися в соціальну діяльність 

набагато раніше порівняно з попередніми 

поколіннями. Сьогодні електронні пристрої для 

дітей – це знаряддя гри, розвитку та 

виробництва, яким вони володіють змалку. За 

допомогою сучасних технологій дитина може 

брати активну участь у суспільному, 

економічному та культурному житті 

суспільства. Ефективним інструментом такого 

впливу є блоги, які серед молоді стають усе 

більш популярними.  

Аналіз досліджень і публікацій. Як нове 

культурне явище і приклад того, як 

технологічні інновації можуть створювати нові 

форми культури, блогосфера ставить перед 

дослідниками нові питання. Так, науковці Al-

Said Khaleel та ін. [5] досліджували роль 

культури в дитячих блогах різних країн. На 

основі когнітивно-семантичного аналізу вони 

виявили культурну складову таких інтернет-

сторінок. Зокрема, встановили, що ключовими 

темами дитячих блогів є спорт, книги, розваги 

та ігри, музика, мода, охорона навколишнього 

середовища, подорожі, що свідчить про 

світосприйняття дітей та їх рефлексію в 

культурі. Фахівець у галузі освітніх технологій 

S. Papadakis виявив, що популярними серед 

дітей, крім Instagram та YouTube, є онлайн-

платформи WordPress.org, Web.com, Wix, 

Blogger та ін., а також мобільні застосунки 

Mobify, Tumblr, Blogsy й ін. [9]. О. Хобта [4] 

дослідила найпопулярніші канали дітей-

блогерів України, а саме: Kids Diana Show, Miss 

Katy, Mister Max; виділила жанри дитячого 

контенту відеохостингу YouTube: відеоісторія, 

челендж, розпаковка іграшок, пранк, влог; 

окреслила сутність феномену дитячого 

відеоблогінгу. Об’єктом її вивчення стали 

digitods, тобто діти, віком 0–9 років, які з 

народження росли із сенсорним екраном у 

руках. Науковиця окреслила основні причини 

популярності дитячого відеохостингу: по-

перше, переглядання відео містить ефект 

підглядання за чужим життям, що може 

слугувати наочним посібником для 

формування життєвих навичок; по-друге, 

основу функціонування інтернет-

медіапростору становить серіальність, що без 

повідомлення чогось нового в умовах 

постійного інформаційного тиску та 

маніпулювання надає користувачеві 

можливість психологічно розслабитися; по-

третє, діти отримують задоволення від 

можливості брати активну участь у цифровому 

потоці споживання [4, 100]. I. Prichard та ін. [12] 

вказали на негативні для дітей наслідки ведення 

блогу. Вчені K. Papadamou та ін. [10] 

наголосили, що велика кількість YouTube-

каналів з найбільшою кількістю підписок 

орієнтована на дітей раннього віку. Багато з 

таких каналів містить якісний навчальний 

контент. Проте неприйнятний вміст, націлений 

на цю демографічну групу, також поширений. 

Тож, враховуючи ризики для раннього 

розвитку дитини та зростаючу тенденцію до 

споживання дітьми медіапродукту, група 

дослідників створила класифікатор, здатний 

розпізнавати неприйнятний зміст на YouTube, 

націлений на дітей молодшого віку, з точністю 

84,3% [10]. Інші дослідження дали змогу 

виявити, що успішних блогерів, із мільярдами 

переглядів, серед дітей утричі більше, ніж серед 

дорослих; а близько 70% дітей дивляться юних 

блогерів щодня [3]. Публіцистичних статей, у 

яких надають поради щодо ведення блогів 

дітьми в мережі багато, а наукових розвідок, 

присвячених нашій темі, недостатньо. Це й 

зумовило потребу вивчити окреслене питання.  

Мета дослідження – з’ясувати значення 

дитячого блогінгу для соціалізації та 

формування особистісних якостей дітей, 

виявити вплив цього феномену на 

трансформацію культурних форм. 

Виклад основного матеріалу. Діти в блогах 

мають змогу розповідати про все, що їх 

цікавить, тобто обмінюватися культурними 

продуктами (розповідями, ілюстраціями), які 

обрали вони самі (звісно, якщо блог веде 

дитина самостійно), а не дорослі, що є 

об’єктивним показником сформованих у дітей 

культурних смаків [11]. Відкритість інтернет-

середовища для спілкування без обмежень у 

просторі дає змогу кідфлюенсерам 

демонструвати свою картину світу та водночас 

зіставляти її із системою образів об’єктивної 

реальності, що існує в іншій суспільній 

свідомості. Наприклад, всі люблять дивитися 

спорт, грати в нього і знати про нього все. Але 

найпопулярніші вебпортали спортивних новин, 

https://www.researchgate.net/profile/Ivanka-Prichard
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такі як, наприклад, ESPN, не відповідають віку 

дітей до 13 років. Навіть якщо юні користувачі 

можуть стежити за новинами, то зазвичай вони 

не розуміють більшості термінів, коментарів і 

неспортивної поведінки. Дітям потрібен 

спеціальний спортивний онлайн-простір, де 

вони могли б писати новини та коментарі про 

спортивні події. Для цього створили Sports 

Illustrated Kids – вебсайт, який ведуть 

переважно діти: він надає навчальні, 

надихаючі, веселі та цікаві спортивні новини, 

які дають змогу дітям стежити за спортом так, 

як вони хочуть про нього читати [6]. 

Мультикультуралізм і культурний обмін є 

ознакою багатьох дитячих блогів, що 

проявляється в певних концептах, які 

транслюють діти своїми дописами. Багато 

блогів містить інформацію про різні культури, 

їхнє розмаїття, що допомагає спілкуватися з 

користувачами з усього світу. Це спричинює 

зближення та зміну культур. Так, питання 

культурної та міжкультурної трансформації 

вивчав Х. Jiang [8, 348]. Зокрема, він трактував 

інтернаціоналізацію як «взаємний обмін 

національною культурою» і виділяв такі 

переваги цього процесу: формування єдності 

серед різноманіття; набуття більш широкого 

погляду; розвиток гнучкості, адаптивності та 

впевненості; більші можливості для 

особистісного розвитку; створення зв’язків на 

все життя [8]. Крім того, ведення блогу дає 

змогу дитині самовиразитися, покращує 

навички читання, письма, цифрової 

грамотності, соціальні та громадянські вміння, 

підвищує самооцінку, стимулює творчість. 

Блог сприяє спільному мисленню, може 

допомогти налагодити багатокультурні зв’язки 

та допомагає дітям зрозуміти, що світ насправді 

є глобальним селом. Інтернет-простір дає дітям 

автентичну (і потенційно глобальну) 

аудиторію. Прикладом може бути блог 

https://childtasticbooks.wordpress.com/, який 

започаткували Холлі Фраттер і її мама Сем. 

Вони разом читали книги і ділилися своїми 

враженнями від них. Їхні думки часто не 

збігалися, що розвивало в дитини самостійне 

критичне мислення. До подорожей надихає 

блог https://alexknowitall7.wordpress.com/. Його 

створила Алекс Стрінгер. Дівчина завела 

інтернет-щоденник, коли їй було всього сім 

років. Її родина багато подорожувала, тому юна 

блогерка хотіла, щоб люди побачили світ її 

очима [6].  

Ведення блогу, проте, може мати й 

негативний вплив на дітей, призводити до 

психологічних проблем, спричинених 

ідеальними зображеннями чи боротьбою за 

вподобайки на публікаціях, що в епоху 

соціальних медіа все частіше вважають 

показником популярності та мірилом 

значущості [12]. Також важливо дітей, які 

ведуть блоги, навчити правил роботи в 

інтернеті: не публікувати конфіденційну 

інформацію, відповідально ставитися до 

вибору контенту. Діти-користувачі таких 

блогів загалом більше часу проводять у 

віртуальному середовищі, ніж з батьками, тож 

фактично їх формує інтернет-середовище. 

Блогери можуть виховати шопоголіків – людей, 

які сенс життя бачать у матеріальних іміджевих 

речах (багато кідфлюенсерів заробляють на 

тому, що на камеру розпаковують певні товари, 

цим стимулюючи однолітків володіти такими 

самими), або ж, навпаки, прищепити бажання 

поводитися відповідально, по-дорослому. 

Дитина сприймає вигадані сценарії як частину 

реального життя однолітків і намагається 

повторити такі моделі поведінки. Причому що 

молодша дитина, то менше в неї розвинене 

критичне мислення, тому те, що вона бачить, 

сприймає як безапеляційний зразок. Підліткам 

потрібна ідентифікація з якимись взірцями. І 

якщо вони обирають кумира, то переймають 

його позитивні та негативні риси й звички [3]. 

Корисні ж блоги дітей і для дітей розповідають 

про побутові лайфхаки, ідеї для творчості, 

подорожі, фокуси, спортивні вправи, танці, 

фільми, про тварин, психологію та мистецтво. 

Діти, перебуваючи між культурами, часто 

формують власну унікальну культуру. Так, 

американська соціологиня, докторка Рут Гілл 

Усім, яка досліджувала феномен культурної 

самоідентифікації дітей, що через роботу 

батьків проживали за межами своєї рідної 

країни, вказувала, що вони не підпадають під 

звичайні категорії самовизначення і називала їх 

«дітьми третьої культури» [13]. Нині діти-

блогери, а також діти-користувачі таких блогів, 

теж перебувають на межі двох інформаційних 

середовищ: реального та віртуального 

(кіберпростору). Це визначає їхні морально-

етичні установки, культурні інтереси, впливає 

на лінгвоментальність і формує певну картину 

світу.  

Інтернет-мережа, на думку науковців, 

спрямовує розвиток культури у двох напрямах: 

перший – долає мовні бар’єри, розмиває 

національні кордони культури, прибирає межі 

між такими формами культури, як наука, освіта, 

мистецтво й дозвілля, через мистецтво, 

діяльність, ремесла, їжу, мову тощо, виховуючи 

громадян світу; другий – для кожної людини 

надає можливість не лише пасивно сприймати 

культурний продукт, але й активно впливати на 

https://childtasticbooks.wordpress.com/
https://alexknowitall7.wordpress.com/
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нього, визначати його зміст і мету. Дослідник 

І. Девтеров вважає, що блогосфера як прояв 

глобальної інформаційної мережі сприяла 

«появі культури глобального діалогу (культури 

як діалогу культур), «відкритої» культури, у 

якій кожен з учасників має свій голос, веде 

свою «партію», може приєднати свій голос до 

голосу інших або впливати на загальне 

звучання. Отже, феномен інтернету відкриває 

новий горизонт культури – орієнтацію на 

глобальну творчість та індивідуальний внесок 

кожного в її розвиток» [2, 21]. 

Дітей епохи інтенсивної комп’ютеризації 

та інформатизації називають по-різному, але 

незмінним є технологічний критерій. Так, 

2000 року засновник корпорації Microsoft Білл 

Гейтс увів поняття покоління I, щоб описати 

першу когорту дітей, які виросли в інтернеті як 

реальності в їхньому житті. Це ті, хто 

народився після 1990-х років (між 1995 і 

2012 роками) і ростуть в епоху інтернету (тому 

буква I). Вони активно споживають інтернет-

медіа, спілкуються переважно за допомогою 

гаджетів і мають розвинуті навички 

багатозадачності. Позитивною стороною є те, 

що вони толерантніші до інших, схильні думати 

самостійно. З іншого боку, вони менш активні 

при соціальному комунікуванні, часто залежні 

від ігор, психологічно вразливі, схильні до 

депресій.  

Також в освітній літературі 

використовують поняття digitods для опису 

дітей, які народилися в еру мобільних 

технологій – після появи iPhone у 2007 році. 

Вони не тільки є наймолодшою групою дітей, 

які почали своє життя з доступом до інтернету 

через зручні пристрої із сенсорним екраном, 

вони також є першим поколінням, яке 

розвивається паралельно з еволюцією 

мобільних пристроїв. Різниця між digitods і 

поколінням Ґейтса I полягає в тому, що digitods 

є першими немовлятами, які, ще не вміючи 

говорити, мали доступ до цифрових технологій. 

Приблизно у віці від 10 до 14 місяців дитина 

вчиться показувати вказівним пальцем, тож на 

цьому етапі батьки дають їй можливість 

проводити пальцем і торкатися сенсорного 

екрана, що простіше, ніж користуватися 

мишкою чи клавіатурою. Ці діти вчаться 

швидше за будь-яке покоління до них [7].  

Кіберпростір надає нові можливості для 

формування і розвитку віртуальних 

співтовариств, тим самим створюючи 

відповідну форму культури, а саме 

кіберкультуру [1, 78]. Тож умовно сучасних 

дітей можемо назвати носіями кіберкультури 

(або комп’ютерної культури), пов’язаної з 

виникненням нових специфічних 

інформаційно-віртуальних форм культури та 

культурної комунікації.  

Наукова новизна. З’ясовано, що дитячий 

блогінг на сьогодні є одним із визначальних 

чинників становлення дітей як особистостей і 

зумовлює появу нових форм культури, зокрема 

кіберкультури. 

Висновки. Поняття «культура» 

багатозначне. Одним із його трактувань є 

історично набутий набір правил усередині 

соціуму для його збереження та гармонізації. 

Особливо важливо навчити цих норм молоде 

покоління, яке на сьогодні здебільшого набуває 

соціальний і культурний досвід в інтернеті. 

Блоги помітно визначають уподобання 

сучасних дітей, формуючи їхню культурну 

самосвідомість, визначаючи міжкультурну 

компетентність – і надалі цей процес 

набуватиме ще більших масштабів. Це 

зумовлює появу нового покоління – носіїв 

кіберкультури, тобто інформаційної культури, 

що як нова культурна модель потребує 

балансуванням між двома реальностями – 

соціальною та віртуальною, а це, відповідно, 

актуалізує якісно новий світогляд з 

відповідними ціннісними установками, 

морально-етичними нормами, соціальними 

ролями і моделями поведінки сучасної людини. 
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МЕТАМОДЕРНІЗМ ЯК НОВА ПАРАДИГМА СУЧАСНИХ КУЛЬТУРНИХ ПРАКТИК 
 

Мета статті – виявити особливості метамодернізму як нової парадигми сучасних культурних практик. 

Методологія дослідження. Застосовано метод критичного аналізу, системний, структурний і формальний 

методи, а також метод систематизації та узагальнення, що посприяли розгляду та науковому обґрунтуванню 

концепцій метамодернізму, виявленню характерних особливостей культурних практик у парадигмі 

метамодернізму та усвідомленню їх нової естетики. Наукова новизна. Досліджено постпостмодерністичний 

дискурс у контексті сучасної теорії культури та проаналізовано основні теоретичні концепції метамодернізму; 

уточнено поняття «метамодернізм»; розглянуто установки та виявлено основні особливості культурних практик 

у парадигмі метамодернізму. Висновки. Метамодернізм – це нова парадигма, у якій домінує етика, пов’язана з 

пошуком аутентичності та визначенням основ буття способами, що дають змогу фрагментованому «я» 

інтегруватися в нові сенсові конфігурації. Водночас метамодернізм уособлює зміну віх, що відповідає культурно-

історичному процесу. Відповідно до концепції метамодернізму сучасні культурні практики не відмовляються від 

характерних жанрів та прийомів постмодерну, а пропонують власні підходи до їх використання. Особливостями 

культурних практик у парадигмі метамодернізму є: відхід від жорсткої персоніфікації, утилітаризму та духовного 

відчуження; подолання дискретної свідомості та індивідуалізму; зміщення акцентів з тяжіння до руйнування на 

осмислене прагнення до споглядання, до реконструкції та цілісного світосприйняття; подолання старих 

концепцій, еволюція ідей та поважне ставлення до історії, світу й самих себе; становлення нової, цілісної, 

синкретичної свідомості, що здатна до глобального світорозуміння, відповідальності та соціально корисної 

діяльності. Новаторство культурних практик метамодернізму полягає в стимулюванні роботи уяви: у теоретико-

практичному дискурсі метамодернізму нові способи роботи з емоційністю та уявою глядача розглядають крізь 

призму атмосфери та імерсії. 

Ключові слова: метамодернізм, постмодернізм, культурна парадигма, культурні практики, чуттєвість, 

імерсивне середовище. 

 
Hubernator Olena, Postgraduate Student, Kyiv National University of Culture and Art 
Metamodernism as a New Paradigm of Modern Cultural Practices 
The purpose of the article is to reveal the features of metamodernism as a new paradigm of modern cultural practices. 

Research methodology. The method of critical analysis, the systemic method, the structural and formal method, as well as the 
method of systematisation and generalisation were applied, which contributed to the examination and scientific justification of 
the concepts of metamodernism, the identification of the characteristic features of cultural practices in the paradigm of 
metamodernism, and the awareness of their new aesthetics. Scientific novelty. The post-postmodernist discourse in the context 
of modern cultural theory has been studied and the main theoretical concepts of metamodernism are analysed. The concept of 
"metamodernism" has been clarified; attitudes have been considered and the main features of cultural practices in the paradigm 
of metamodernism have been revealed. Conclusions. Metamodernism is a new paradigm dominated by the ethic concerned 
with the search for authenticity and defining the foundations of being in ways that allow the fragmented self to integrate into 
new configurations of meaning. At the same time, metamodernism represents a change in milestones that corresponds to the 
cultural and historical process. According to the concept of metamodernism, modern cultural practices do not abandon the 
characteristic genres and techniques of postmodernism, but offer their own approaches to their use. Features of cultural practices 
in the paradigm of metamodernism are: departure from rigid personification, utilitarianism and spiritual alienation; overcoming 
discrete consciousness and individualism; a shift in emphasis from the tendency to destruction to a meaningful desire for 
contemplation, for reconstruction, and a holistic worldview; overcoming old concepts, the evolution of ideas and respect for 
history, the world and ourselves; the formation of a new, integral, syncretic consciousness, which is capable of global 
understanding, responsibility, and socially useful activity. The innovation of the cultural practices of metamodernism consists 
in stimulating the work of imagination – in the theoretical and practical discourse of metamodernism, new ways of working 
with the emotionality and imagination of the viewer are considered through the prism of atmosphere and immersion. 

Key words: metamodernism, postmodernism, cultural paradigm, cultural practices, sensuality, immersive environment. 
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Актуальність теми дослідження. Сучасний 

культурний дискурс характеризується 

розмаїттям та швидкою зміною стильових 

пріоритетів. Одним із явищ, яке все активніше 

обговорює наукова спільнота, є метамодернізм. 

Структуротворчими явищами культурної 

парадигми метамодернізму є характеристика 

спільноти (покоління міленіалів), що об’єднана 

спільною соціокультурною ситуацією і 

здійснює в межах конкретного часу свою 

культуротворчу діяльність в умовах 

глобалізації та цифровізації, наслідком чого є 

нова ієрархія цінностей та наявність спільної 

соціокультурної емоції, сформованої на 

противагу зовнішній деструктивності. Тобто 

чітко структуровані емоції, наділені позитивом, 

цілісністю та простотою протиставляються 

хиткості картини світу й саме через них 

реалізується вся палітра сенсів 

соціокультурного буття, що відображають у 

художніх практиках. 

Актуальність дослідження пов’язана з 

формування в концепції метамодернізму 

нового ставлення до культурних практик. 

Постає необхідність осмислити нову культурну 

логіку та структури почуттів, що їй 

відповідають. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Проблематика метамодернізму на сучасному 

етапі є пріоритетним напрямом дослідження в 

сучасній культурології, філософії, філології та 

мистецтвознавстві. Культурно-ідейні 

передумови появи, сутність та основні риси 

метамодернізму як домінантного напряму в 

сучасній культурі розглядає В. Пахаренко в 

науковій публікації «Метамодернізм як 

мистецький напрям» [4]; аналізу сутності 

метамодернізму як культурологічної концепції 

присвячено статтю І. Петрової [6]; 

концептуальні підстави культурної програми 

метамодернізму виявляє О. Петриківська в 

публікації «Метамодернізм як спосіб 

концептуалізації сучасності в сатиричних 

трагікомедіях Паоло Соррентіно» [5]; 

концепцію метамодернізму в культурі й 

мистецтві досліджують В. Бистякова, 

А. Осадча, Є. Гула в розвідці «Культурно-

мистецький вимір епохи метамодернізму» [2]; 

аналіз культурних та літературних стратегій 

метамодернізму здійснює О. Бандровська в 

статті «Реальність як вигадка? Поняття 

«метамодернізм» і «метамодерн» в сучасному 

культурологічному і літературознавчому 

дискурсі» [1]; метамодернізм як сукупність 

культурно-естетичних тенденцій і 

найпоширеніші в сучасному українському 

суспільстві метанаративи досліджує 

Т. Гребенюк у публікації «Свобода в літературі 

метамодерного світу: український вимір» [3] та 

ін. Проте тема сучасних культурних практик у 

контексті особливостей метамодернізму 

лишається не достатньо висвітленою.  

Мета статті – виявити особливості 

метамодернізму як нової парадигми сучасних 

культурних практик. 

Виклад основаного матеріалу. Кінець ХХ – 

початок ХХІ століття характеризується надзвичайною 

нестабільністю та невизначеністю, а також 

безпрецедентним прискоренням усіх 

соціокультурних процесів у світовому 

масштабі. Головна ідея постмодернізму – 

неприйняття та переконструювання світу – 

ідея, що стала фактором руйнування самої 

культури й особистості, не відповідає потребам 

та запитам сучасної епохи. 

На початку ХХІ століття все більше 

дослідників почали висловлювати невдоволення 

ортодоксальною постмодерністською теорією, 

акцентуючи на тому, що вона занадто обмежена 

та жорстка й тому не достатня для опису та 

аналізу сучасних культурних, зокрема 

дискурсивних, практик. У західному науковому 

вимірі популярними стають думки про кінець 

постмодернізму та повернення культури до 

історичності, трансцендентності, духовності, 

щирості й ін. У цьому контексті виникають 

різноманітні концепції постпостмодернізму: 

гіпермодерну (Ж. Ліповецки), альтермодернізму 

(Н. Бурріо), цифромодернізму (А. Кірбі), 

автомодернізму (Р. Самуелса), проте найбільш 

серйозно розробленою і перспективною є 

теоретична концепція метамодернізму, що 

описує стан актуальної культури ХХІ століття.  

Уперше термін «метамодернізм» у 

науковий вимір запровадили європейські 

дослідники Т. Вермюлен та Р. ван ден Аккер у 

статті «Нотатки про метамодернізм», 

надрукованій у 2010 році у виданні Journal of 

Aesthetics & Culture. На думку дослідників, 

префікс «мета», що має три значення: поруч 

(з іншими), між та після, у контексті цього 

поняття означає те, що епістемологічно 

метамодернізм розташовано «з» 

постмодернізмом, онтологічно «між» 

постмодернізмом та історично «за» 

постмодернізмом. «Ці позиції найбільш 

доцільно узагальнити за допомогою 

відмінностей між постмодерністичним 

глузуванням (що включає в себе нігілізм, 

сарказм, недовіру та деконструкцію великих 

наративів, єдності та істини) і модерністським 

ентузіазмом (що містить усе – від утопізму до 

безумовної віри в Розум)» [14, 1–14]. Теорія, 

яку вони запропонували, не передбачає повного 
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розриву з постмодерністськими тенденціями, 

оскільки в сучасній культурі вони 

деактуалізовані лише частково, але при цьому 

на місці звичної ортодоксальної 

постмодерністської теорії виявляється новий 

теоретичний комплекс, за допомогою якого 

поступово окреслюються форми 

метамодернізму як нової чуттєвості, нової 

культурної логіки, що невідворотно приходить 

на зміну культурній логіці постмодернізму. 

Т. Вермюлен та Р. ван ден Аккер, наголошуючи 

на тому, що далеко не всі постмодерністські 

тенденції завершені, стверджують, що 

«більшість з них набувають іншу форму і, що 

важливіше, новий сенс, нове значення та 

спрямування» [14, 4], а культурні індустрії 

відмовляються від тактик імітації на користь 

міфу, від меланхолії – на користь надії, від 

ексгібіціонізму – на користь ангажементу, 

оскільки метамодернізм існує між 

«постмодерністським глузуванням» та 

«модерністським ентузіазмом».  

Невдовзі концепція метамодернізму 

отримала масштабний розвиток у теоретико-

практичному дискурсі сучасності, завдяки 

втіленню в культурних практиках (однією з 

перших найвідоміших метамодерністичних 

культурних практик став метамодерністичний 

перформанс американського актора 

Ш. Лабафа) та аналізу з позицій сучасної 

гуманітаристики.  

Однією з перших концепцію 

метамодернізму почала розробляти дослідниця 

з Нової Зеландії А. Думітреску, яка розглядає 

метамодернізм як синтез та інтеграцію, «вихід 

за межі» і трансцендування; нову культурну 

парадигму, що характеризується 

взаємозв’язками, інтеграцією, самореалізацією 

та зверненням до традицій [11, 8]. На думку 

А. Думітреску, метамодернізм – це парадигма 

інтеграцій здібностей (наприклад розуму й 

емоцій), систем мислення, різноманітних 

онтологічних рівнів [10, 18], а також парадигма 

самоперетворення або становлення. 

За С. Абрамсоном, метамодернізм прагне 

зруйнувати відстані, особливо відстані між 

речами, які здаються протилежностями, щоб 

відтворити відчуття цілісності, що дає змогу 

вийти за межі оточення і рухатися вперед з 

метою створення позитивних змін у наших 

суспільствах та світі [7].  

Метамодернізм – новий тип чуттєвості 

(«структури почуття»), який може звертатися 

до іронії, коли стає забагато серйозності, і до 

наївності, коли в культурі починає домінувати 

цинізм. 

Вітчизняна дослідниця І. Петрова 

наголошує на тому, що в сучасному науковому 

дискурсі метамодернізм визначають як 

культурну парадигму, філософську течію або 

період історичного розвитку, а його сутність як 

культурологічної концепції відображається в 

мові чуттєвості, що «сприяє розумінню 

естетичних і культурних переваг сьогодення і 

набуває розвитку не шляхом вивчення окремих, 

ізольованих одне від одного явищ, а завдяки 

неперервному прочитанню домінантних у 

культурі тенденцій, поєднанню стилів й 

умовностей минулого зі стратегіями та 

пристрастями сучасності» [6, 14]. 

Отже, можемо розглядати метамодернізм як:  

- культурну парадигму, що 

характеризується домінантним пошуком 

митцями, звичайними людьми та суспільствами 

аутентичності або самореалізації і 

збалансованого повноцінного існування;  

- парадигму перегляду традицій та 

встановлення постійного діалогу з попередніми 

парадигмами думки – на відміну від 

модерністської відмови від традицій і 

постмодерністського іронічного відсторонення 

від попередніх культурних текстів;  

- парадигму, у якій цінують зв’язок з 

іншими людьми, а також з усіма розумними 

істотами та з природою – на відміну від акценту 

на індивідуалізм та ізольований досвід, як у 

деяких випадках постмодернізму.  

Метамодернізм пропонує інтегративну 

перспективу, з якою парадигми видаються 

ступенями еволюційного процесу. Ідеї та 

періоди розвиваються один з одного і часом 

накладаються один на одного: метамодернізм 

виникає в 1990-ті роки й затверджується на 

початку ХХІ століття, але елементи 

метамодернізму, постмодернізму та 

модернізму співіснують, тоді як основана 

цінність метамодернізму полягає в тому, щоб 

вітати синтези, які беруть кращі риси з 

попередніх періодів.  

Метамодернізм не заперечує постмодерн 

як альтернативну культурну логіку, він зміщує 

акценти та коливається між двома полюсами – 

постмодерністським і домодерністським, 

ентузіазмом та іронією, сарказмом і щирістю, 

еклектикою та чистотою, спогляданням і 

руйнуванням, відповідальністю та 

відстороненням, наївністю і самопізнанням. 

При цьому метамодернізм використовує 

прийоми, форми й уявлення, характерні для 

реалізму, модернізму та постмодернізму, але з 

метою переосмислити теперішнє та побачити 

майбутнє. 
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На думку дослідників, «метамодерністські 

практики прагнуть відновити стурбованість 

людей етичним, на відміну від домінування 

епістемологічного в епоху Просвітництва та 

теонтологічного в епоху постмодерну» [11, 8]. 

На думку Л. Тернера, дискурс про сутність 

метамодернізму буде охоплювати «процес 

відродження щирості, надії, романтизму, 

потягу та повернення до загальних концепцій 

та універсальних істин» [8, 23]. Тобто в 

протилежність цінностям постмодернізму, які 

являють собою відмову від цінностей, 

жорстоку іронію, іноді відвертий сарказм, 

цинізм та деконструкцію, мистецтво 

метамодернізму прагне до реконструкції, до 

відродження дискурсу великих оповідань, 

перегляду релігійних концепцій, 

трансцендентного / іманентного пошуку 

глибини та духовності в умовах сучасного світу, 

з його екологічною катастрофою, повстаннями, 

втомою від поверховості та споживання. 

Відповідно, від кітчу, колажів, абстракціонізму, 

сюрреалізму ми переходимо до неоромантизму 

та магічного реалізму [8, 24]. 

Проте оскільки сутність метамодернізму 

полягає в коливанні між модернізмом та 

постмодернізмом, сучасні культурні практики 

демонструють тенденцію подолання і 

переосмислення колишніх пріоритетів. 

Наприклад, колаж, який у постмодернізмі є 

втіленням ідеї хаосу, кінця історії, «руїн», 

у   метамодернізмі є свідченням подолання 

індивідуалізму та дискретної свідомості. 

Культурні практики в парадигмі 

метамодернізму засвідчують:  

- відхід від жорсткої персоніфікації, 

утилітаризму та духовного відчуження від світу; 

- подолання дискретної свідомості та 

індивідуалізму; 

- зміщення акцентів з тяжіння до 

руйнування на осмислене прагнення до 

споглядання, до реконструкції та цілісного 

світосприйняття; 

- подолання старих концепцій, еволюцію 

ідей та поважне ставлення до історії, світу та 

самих себе;  

- становлення нової, цілісної, 

синкретичної свідомості, яка здатна до 

глобального світорозуміння, відповідальності 

та соціально корисної діяльності. 

У культурних практиках метамодернізму 

простежуємо кілька напрямів самоідентифікації 

митця, джерелами яких є різні генеалогічні лінії 

виникнення самого явища. Метамодернізм 

синтезує не лише спадок модернізму та 

постмодернізму, що експліцитно закріплено в 

його маніфестах, але й романтизму та 

сентименталізму, що випливає з ностальгічного 

посилення деяких модерністських і 

постмодерністських рис. Неоромантична 

чуттєвість метамодернізму апелює до концепції 

німецького натурфілософа, письменника та 

поета містичного світовідчуття кінця 

ХVIII століття Новаліса, у текстах якого 

простежуємо вираження естетичних установок. 

На його думку, щоб віднайти істинний сенс 

цього світу, його потрібно уявляти в 

романтичному ключі, ідеалізувати, оскільки 

«ідеалізація є не що інше, як якісне 

перебільшення. У цьому процесі низинне «я» 

ототожнюється з кращим «я»… наскільки я 

уявляю банальне – значущим, звичайне – 

загадковим, близьке – належним, чужим та 

кінцеве – подібністю нескінченного, наскільки 

я його і ідеалізую» [13, 384–385].  

У метамодернізмі щирий емоційний 

неоміфологізм співіснує з афективністю, 

сентиментальністю, ілюзорністю, дивністю та 

незвичністю, які проявляються в 

перформативній репрезентації.  

У власній чуттєвості метамодернізм не 

прагне перейти межу, уникає викривлення 

норми. Глядач завжди зберігає дистанцію, що 

дає змогу утримувати власні межі 

недоторканими. Водночас в 

метамодерністській чуттєвості важливим є 

емоційне задоволення від використання образу, 

що отримує і митець, і глядач, а не генеалогія 

образу: його ніколи не доводять до стану повної 

ясності, що дає змогу створити емоційний та 

екзистенційний «люфт» при його використанні 

в художньому висловленні, тобто ідея впливає 

на уяву [9, 90]. 

Для культурних практик метамодернізму 

характерна нова естетика, що полягає у 

створенні атмосфер, сприйняття яких 

безпосередньо пов’язане з ідеєю тілесно-

емоційного досвіду присутності, впливу 

середовища на всі органи чуття. 

За Г. Беме, атмосфера – це стан, що 

складно артикулюється і виникає між об’єктом 

та суб’єктом за певних умов, проживається 

переважно емоційно й тілесно, «заповнюючи 

простір певним тоном відчуттів» [8, 21], а 

художнє висловлювання вибудовується в 

просторі між людиною і середовищем, у яке 

вона занурена.  

Широке втілення в метамодерністському 

контексті отримує поняття імерсії (занурення). 

Імерсивні середовища вже не спираються лише 

на візуальний або тілесний вплив, а містять, 

наприклад, аудіальний досвід глядача: 

звуковий ландшафт розгортається як імерсивне 

середовище, коли глядачі починають відчувати 
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себе одночасно всередині простору та 

внутрішньо поєднаним з ним [12, 629]. 

Ключовими параметрами 

самоідентифікації митця в метамодернізмі є 

робота з емоціями й технічна медіальність як 

головними медіаторами взаємодії між ним і 

публікою. Метамодерністи поєднують 

інноваційні медіа та емоційну безпосередність, 

наївність, перетворюючи такий синтез на 

важливий елемент метамодерністської 

співучасті.  

Наукова новизна. Досліджено 

постпостмодерністичний дискурс у контексті 

сучасної теорії культури та проаналізовано 

основні теоретичні концепції метамодернізму; 

уточнено поняття «метамодернізм»; розглянуто 

установки та виявлено основні особливості 

культурних практик у парадигмі 

метамодернізму.  

Висновки. Метамодернізм – це нова 

парадигма, у якій домінує етика, пов’язана з 

пошуком аутентичності та визначенням основ 

буття способами, що дають змогу 

фрагментованому «я» інтегруватися в нові 

сенсові конфігурації. Водночас метамодернізм 

уособлює зміну віх, що відповідає культурно-

історичному процесу.  

Відповідно до концепції метамодернізму 

сучасні культурні практики не відмовляються 

від характерних жанрів і прийомів 

постмодерну, а пропонують власні підходи до 

їх використання. 

Особливостями культурних практик у 

парадигмі метамодернізму є: відхід від 

жорсткої персоніфікації, утилітаризму та 

духовного відчуження; подолання дискретної 

свідомості й індивідуалізму; зміщення акцентів 

з тяжіння до руйнування на осмислене 

прагнення до споглядання, реконструкції та 

цілісного світосприйняття; подолання старих 

концепцій, еволюція ідей та поважне ставлення 

до історії, світу й самих себе; становлення 

нової, цілісної, синкретичної свідомості, що 

здатна до глобального світорозуміння, 

відповідальності та соціально корисної 

діяльності. 

Новаторство культурних практик 

метамодернізму полягає в стимулюванні 

роботи уяви: у теоретико-практичному 

дискурсі метамодернізму нові способи роботи з 

емоційністю та уявою глядача розглядають 

крізь призму атмосфери та імерсії. 
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ОРНАМЕНТ ЯК СИМВОЛІЧНА ФОРМА КУЛЬТУРИ 
 

Мета дослідження – обґрунтувати особливості функціонування орнаменту як символічної форми культури, 

його значення та роль у маркуванні соціально-культурного простору. Методологія полягає у використанні 

аналітичного, структурного, культур-герменевтичного, аксіологічного та семіотичного методів дослідження, які 

дають змогу розглянути феномен орнаменту з різних сторін культурологічного знання. Наукова новизна роботи 

полягає в розкритті специфіки знаково-символічної діяльності людини на прикладі орнаментального 

декорування і сигніфікації. Досліджено функції орнаменту, його знаково-символічну та соціально-психологічну 

складову в культурно-історичному просторі. Доведено, що орнамент є носієм культурно-історичної інформації 

та виступає засобом комунікації поколінь у просторі та часі. Висновки. Самоорганізація людини в культурі 

здійснюється за допомогою символів та знаків, що втілюються в такі символічні форми, як мова, релігія, наука й 

мистецтво. Орнамент є художнім засобом формоутворення в мистецтві. На відміну від інших образотворчих 

жанрів, що передають статику образу, тобто його топос, орнамент є динамічною зображальною формою, що 

передає темпоральну циклічність світовідчуття. Хронотоп орнаменту, завдяки динамічно-часовій компоненті, 

кодифікує культурну памʼять спільноти, є сховком національних культурних наративів, які реактуалізуються 

в моменти соціокультурних криз та запиту на глибинні маркери колективної свідомості.  
Ключові слова: орнамент, знак, символічна форма, культура. 

 

Katsevych Olha, Postgraduate Student, Department of Cultural Studies and Intercultural Communication, National 

Academy of Culture and Arts Management  

Ornament as Symbolic Form of Culture 

The purpose of the work is to determine the specifics of ornament functioning as a symbolic form of culture, its 

meaning and role in marking the socio-cultural environment. The methodological research consists in the application 

of analytical, structural, cultural-hermeneutical, axiological, and semiotical methods, which allow us to consider the 

phenomenon of ornament from different aspects of cultural knowledge. The scientific novelty of the research lies in the 

discovery of the specifics of human signs and symbolic activities based on the example of ornamental decoration and 

signification. The ornamental functions, its sign-symbolic and socio-psychological components in the cultural-historical 

environment are researched. We have proven that the carrier of cultural and historical information is ornament and it is 

the means of communication between generations in space and time. Conclusions. Self-management of a human in the 

field of culture is implemented by means of symbols and signs, which are organised in such symbolic forms as language, 

religion, science, and art. Ornament is an artistic means of shape creation of art. Ornament is a dynamic figurative form 

that demonstrates the temporal cycles of senses in different artistic genres showing the static of image, the topos. Due to 

dynamic and temporal component codifies the cultural memory of the community, the ornamental chronotope is a storage 

of national cultural narratives that are re-actualised during the socio-cultural crises, and during request for deep markers 

of collective knowledge. 

Key words: ornament, sign, symbolic form, culture. 

 

Актуальність теми дослідження. Значення 

орнаменту в декоративно-прикладному 

мистецтві почало привертати увагу 

дослідників, зокрема й вітчизняних, починаючи 

із середини XVIII століття. Основну увагу 

дослідники приділяли практичному значенню 

орнаменту, а саме його використанню в 
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архітектурі та промислових виробах. 

Приблизно із середини ХХ століття вивчення 

питання про орнамент перейшло із площини 

дискусій про його практичне застосування в 

площину теоретичних культурологічних 

досліджень та теорії мистецтв. Інтерес до 

національної орнаменталістики посилюється 
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кожного разу, коли українське суспільство 

переживає моменти соціокультурного 

переструктурування та пошуку історичних 

джерел ідентичності. Тому українські 

орнаментальні традиції є важливим історико-

мистецьким спадком й актуальним культурним 

феноменом, що потребує окремого наукового 

дослідження. 

Вивчення історичного минулого народу, 

дослідження і зберігання історичних національних 

цінностей є одним з найважливіших завдань 

сучасної культури. Застосування національних 

орнаментальних мотивів у сучасних творах 

архітектури, декоративно-прикладної і художньої 

творчості є з’єднувальною ланкою між історичним 

минулим і сучасністю. Це підвищує, зокрема, 

рівень розвитку орнаменталістики і є важливим 
елементом встановлення такого взаємозв’язку [5, 3]. 

Незважаючи на значну кількість 

досліджень орнаменту як прояву декоративно-

ужиткового мистецтва, питання про його 

потенціал як інструменту культурного 

семіозису, архіву візуальної, міметичної 

памʼяті, ментального коду народу не набуло 

достатнього висвітлення. Причини цього явища 

полягають у тому, що більшість досліджень 

були здійснені на базі емпіричного матеріалу. 

Отже, комплексне дослідження орнаменту 

як  особливого не лише художнього, але й 

соціокультурного явища має базуватися на 

синтезі методів дослідження, вироблених у 

межах різноманітних напрямів гуманітарної 

науки: естетики, мистецтвознавства, соціології 

культури, культурологічного аналізу.  

Аналіз досліджень і публікацій. 

Різноманітність орнаментів зумовила інтерес 

до вивчення генеалогії цього художнього 

явища, формування типологічних підходів, що 

враховують етностилістику візерунків, їх 

символіку та контекст ужитку. Семіотично-

маркувальну функцію орнаменту в культурі 

досліджували такі вчені, як: М. Селівачов [4], 

Ю. Лотман [9], Ф. Боас [10] та ін. Західні 

науковці при вивченні орнаменту велику увагу 

приділяли його символіці та семіотиці, 

дослідженню функцій орнаменту як особливої 

знакової системи, носія сакральних та 

ідеологічних смислів (Ернст Кассірер [12], 

Мірча Еліаде [11]) Вони сформували 

соціокультурний статус орнаменту, визначили 

його функціональні особливості, які також 

виражалися у зв’язку соціуму та культури. 

У сучасному мистецтвознавстві при 

дослідженні особливостей орнаменту 

відбувається зміщення акцентів на особливості 

його психологічного сприйняття та його 

основні властивості: ритм, симетрію, 

модулярність, мерехтіння тощо (Ігор 

Юрченко [7], О. Костюк [2]). Культурологічний 

аналіз орнаменту як семіотичної форми 

передбачає поєднання зазначених підходів – 

перцептивного та дискурсивно-

інтерпретативного – для виявлення 

меморизаційної та культурноінтеграційної ролі 

орнаменту як символічної форми культури.  

Мета дослідження – дослідити та 

обґрунтувати особливості функціонування 

орнаменту як символічної форми культури, 

встановити його значення та роль у формуванні 

візуальних маркерів культури.  

Виклад основного матеріалу. Людина є 

унікальною істотою, котра володіє свідомістю, 

здатна умоглядно освоювати світ, роблячи з 

нього знаковий зліпок. Вона освоює світ, 

оперуючи не лише предметами, а і їх знаками, 

тобто формами, що передають значущі 

властивості предметів. Отже, людина веде 

подвійне існування – у фізично вимірюваному 

матеріальному світі та умоглядному вимірі 

значущих символів. Саме останній є простором 

творчої реалізації особи. Представники 

семіотичного підходу в культурології 

пояснюють культуру як наслідок діяльності 

людини з продукування та освоєння реальності 

завдяки її переведенню в знакову форму. 

Німецький філософ неокантіанської школи 

Ернст Кассірер називав прояви умоглядної 

площини існування і самореалізації людини, де 

вона дотикається до високих, умоглядних, 

навіть божественних сутностей, символічними 

формами. До них він відносив релігію, міф, 

мову, мистецтво, науку.  

Філософ зазначав, що в людей особливий 

тип думок, який не має тотожностей у 

тваринному світі. У людини розвинулась 

здатність ізолювати певні поняття – розглядати 

їх в абстрактному, символічному значенні. Без 

символізації життя людина буде обмежуватися 

біологічними потребами та практичними 

інтересами. Але ж вона прагне іншого – 

долучатися до «ідеального світу», у вимірах 

якого вона тільки й відчуває себе вільною і 

творчою. Він відкривається в таких 

символічних формах, як релігія, мистецтво, 

філософія та наука [12]. Символічне мислення 

та поведінка – ті характерні риси людського 

життя, які уможливлюють прогрес людської 

цивілізації.  

Вивчення орнаменту як символічної 

форми культури – це, з однієї сторони, процес 

сприйняття, оцінки та розуміння естетичного й 

історичного змісту конкретного твору й 

артефакту. А з іншого – споглядання 

орнаментальної ритміки наштовхує на думку 
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про процесуальність самого семіозису, тобто 

потреби людини в безперервному семіозисі – 

породженні знаків з метою прикрашання і 

маркування ними навколишнього простору як 

простору людського, освоєного, безпечного.  

Орнамент як приклад мистецької 

символічної форми (за класифікацією Ернста 

Кассірера) вирізняється тим, що його 

створювали як професійні митці, так і народні 

майстри, застосовується як у живописі, так і в 

архітектурі; його використовують як у 

сучасному дизайні, так і в стародавніх зразках 

народної творчості. Він має універсальні 

виражальні властивості: лаконічність, 

ритмічність, симетричність, геометричність, 

пластичність.  

Розкриття функціональної ролі орнаменту 

відбувається в результаті аналізу стилістичних, 

формальних та інших структурних ознак, які 

підкріплюються етнографічним матеріалом, де 

орнамент виступає об’єктом історичного часу 

та різних часових проєкцій. Тож, споглядаючи 

певний орнаментальний обʼєкт, ми 

занурюємося не лише в його технологічно-

виробничий, виражально-естетичний 

контексти, але й у меморизаційно-сугестивний. 

Тобто орнамент виступає не лише як прийом 

декорування певної поверхні, але і як 

комунікативний акт поколінь, як послання у 

майбутнє, зміст якого має бути розкодований 

відповідно до наших актуальних життєвих 

пріоритетів та історичних викликів. Отже, 

символічні обʼєкти не мають раз і назавжди 

зафіксованого змісту чи послання. Вони, як 

клубок, продовжують накручувати на свою 

основу все нові й нові інтерпретаційні 

контексти, тобто зумовлювати культурну 

динаміку (семіозис культури).   

На думку італійського семіолога Умберто 

Еко, культура є сферою, де символічні обʼєкти 

мають слабкий код, тобто їх зміст не може бути 

кодифікований раз і назавжди. Із часом вони 

уточнюються, поглиблюють своє значення, 

у чому виражається вільний, непідконтрольний 

модус культури, її внутрішньо детермінований 

потенціал семіотичного розгортання та 

самоздійснення (зокрема затухання, мовчання, 

забування, зникнення) у часі [13].  

Орнамент є семіотичною системою, і його 

прояви мають знакову природу. Він 

характеризується двома взаємопов’язаними 

ознаками: виражальною та змістовою (тобто 

сигніфікатом, пов’язаним із семантичним 

аспектом). Функції орнаменту не обмежуються 

лише його декоративністю.  

Орнаменти виражають значення та ступені 

розуміння цього значення залежно від рівня 

перцептивної компетенції зі сприйняття, оцінки 

та розуміння інформації, закладеної в 

орнаментах, яка володіє сигнально-

символічним значенням, відображає давню 

магію, культи та вірування, а також 

сформовану в результаті цього декоративну 

роль орнаменту в культурному просторі. У 

зв’язку із цим в орнаментальних структурах 

реалізуються соціально-психологічні прояви 

природи людини, свідомі та несвідомі процеси 

її самореалізації в соціумі через традицію, 

сформовану в процесі життєдіяльності. 

Питання природи орнаменту, його форм, 

ритмічності та змісту виникали в багатьох 

теоретиків, які бачили в орнаменті не просте 

поєднання форм і ліній, а значно глибшу 

філософську інтерпретацію феномену. 

Символіка давнього мистецтва давно забута, 

проте її глибинність не викликає жодного 

сумніву. Кожен елемент орнаменту ховає в собі 

зміст, інформацію, знання про світ – світ, який 

автор знаків орнаменту філософічно осмислив 

та інтерпретував [8, 61]. Орнаментовані 

артефакти мистецтва та культури доводять, що 

об’єкти мистецтва одночасно семантично та 

історично зумовлені. Системи значень та 

повідомлень орнаментів, як архетипні знаки, 

адресовані міфологічній формі свідомості. 

Засвоєні форми символів культури дають змогу 

здійснювати метакомунікації та 

самоідентифікації всередині загального 

культурно-історичного простору.  

Семантика ритму орнаменту залучає 

індивідуальну свідомість до тексту та 

контексту культури.  

Згідно із дослідженнями відомого 

філософа Мірчі Еліаде, геометричний простір 

розмежований і розвивається в тих чи інших 

напрямах, але ніяка якісна відмінність та 

орієнтація не утворюються від його власної 

структури. Людина в традиційних суспільствах 

могла жити лише в тому просторі, де 

символічно забезпечувався зв’язок із 

«всевишнім» світом, саме тому житло ставало 

певним відображенням Всесвіту в 

мікрокосмічному масштабі. Безпечний, 

освоєний людиною простір повинен містити 

значущі, зрозумілі представникам спільноти 

знаки, котрі забезпечували звʼязок із ціннісно-

смисловим ядром культури. Необхідний знак, 

наділений певним символічним значенням, 

вводить модус абсолютного в повсякдення, 

вказує напрям чи визначає тип поведінки 

індивіда [11]. 

Ритмічно організовані символічні 

послання орнаментів містять у собі значущу 

інформацію про світ та саму людину. Твори 
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мистецтва зберігають сліди стилістичної 

індивідуальності своїх творців і виконавців. 

Орнамент, крім того, передає ще й ритміку 

культурної діяльності.  

Онтологічна природа орнаменту полягає 

в  динамічній передачі послідовних символів, 

завдяки чому твориться певний зображальний 

наратив. Сама культура також розвивається 

в  просторі та часі, а тому в орнаментальних 

мотивах відображені щаблі її становлення. 

Через орнамент мисленнєво схоплюється 

типом образного канону культури її 

регіональна та епохальна локалізація [3, 60]. 

Національна знаково-символічна картина 

світу складається з темпорально-історичних 

координат та когнітивних карт – значущих 

образів та символів даної культури. Орнамент 

передає архепитні настанови, тобто успішні й 

значущі життєві досвіди представників 

культурної спільноти. Він транслює 

універсальні смисли, актуальність яких то 

загострюється, то нівелюється.  

На думку феноменолога Едмунда 

Гуссерля, будь-яка культурна модернізація чи 

інновативний поворот полягає не стільки в 

запереченні старого, як у реактуалізації 

універсального. Архетипи національної 

культури зберігаються в традиційних 

мистецьких формах, наприклад в 

орнаментальній традиції [1].  

Наукова новизна роботи полягає в 

дослідженні орнаменту як символічної форми 

культури. Проаналізовано його знаково-

символічну та соціально-психологічну 

складову, що контекстуалізується в культурно-

історичному просторі певної національної 

культури.  

Висновки. Самоорганізація людини в 

культурі здійснюється за допомогою символів 

та знаків, що втілюється в такі символічні 

форми, як мова, релігія, наука й мистецтво. 

Орнамент є художнім засобом формоутворення 

в мистецтві. На відміну від інших 

образотворчих жанрів, що передають статику 

образу, тобто його топос, орнамент є 

динамічною зображальною формою, що 

передає темпоральну циклічність 

світовідчуття. Хронотоп орнаменту, завдяки 

динамічно-часовій компоненті, кодифікує 

культурну памʼять спільноти, є сховком 

національних культурних наративів, які 

реактуалізуються в моменти соціокультурних 

криз та запиту на глибинні маркери 

колективної свідомості.  
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КРЕАТИВНІ ПРАКТИКИ В СУЧАСНОМУ  

ВІТЧИЗНЯНОМУ КУЛЬТУРНО-ДОЗВІЛЛЄВОМУ ПРОСТОРІ 

 
Мета роботи полягає у виявленні ознак і функцій креативних практик у сучасному культурно-дозвіллєвому 

просторі. Методологія дослідження ґрунтується на застосуванні міждисциплінарного підходу щодо поставленої 

проблематики та сукупності таких методів: культурологічного, аналітичного, компаративного, структурно-

логічного. Наукова новизна полягає в спробі розглянути широкий арсенал прикладів креативних практик у 

культурно-дозвіллєвій сфері в контексті їх характерних ознак і функцій. Висновки. Серед сучасних споживачів 

послуг культурно-дозвіллєвої сфери відбулися суттєві зміни, насамперед у сутності споживання, чинниках 

виробництва й відпочинку як такого. Людей уже не задовольняє просто придбати послугу чи товар, вони бажають 

розвиватись і вдосконалювати свої навички. Креативними себе вважають не тільки ті, хто інноваційно щось 

створює і творить, а й ті, хто нестандарто щось споживає, відповідає певному стилю життя і споживання. Це 

зростаюче прагнення до креативності пов’язане зі зменшенням часу для креативної діяльності. Вихідні дні й 

відпустка – це чи не єдиний період, коли в представників креативного класу є достатньо вільного часу. Сенс 

скелелазіння, пішого туризму, сноуборду тощо полягає в тому, щоб не тільки активно провести вільний час, але 

й відчути атмосферу, яка є протилежною роботі і далекою від повсякденності, дослідити новий для себе простір 

й отримати максимум нових емоцій та вражень. Виникнення нових видів діяльності, як-от: стрит-арт, флешмоби, 

паблік-арт у форматі перформансу, диктує і появу нових мобільних форм дозвіллєвих структур. Такі заходи 

не вимагають створення спеціальних просторів, але дають змогу реалізувати потребу людей в активності, 

провокуючи як заплановану, так і спонтанну комунікацію. З’являється культурно-дозвіллєве середовище нового 

типу, яке може приймати різні дійства й різні групи суспільства, де на людей завжди чекає щось нове та 

несподіване. Креативне дозвілля може включати найрізноманітніші види діяльності, як: створення клубів за 

інтересами, групи спільної творчості (театральні, літературні, мистецькі тощо), з прив’язкою до тих чи інших 

об’єктів, які сприяють формуванню креативного культурно-дозвіллєвого простору. Такими прикладами є 

малювання, фотографування, заняття дизайном, йогою, мандрування, тобто практики, які дають можливість 

розвивати й удосконалювати свої навички та потенціал. У такому контексті креативне дозвілля можна визначити 

як діяльність, якій притаманні такі ознаки: прагнення до розвитку особистого креативного потенціалу; споживач 

залучений у творчий процес, що створює умови для культурного обміну та спілкування в межах курсів, 

пізнавальних заходів; креативність з боку відпочивальників і наявність особливого типу простору, споживачі 

культурних послуг самі визначають, що, коли і як вони будуть робити; спільне виробництво (послуги, продукти, 

враження створюють разом і виробники, і споживачі).  

Ключові слова: креативні практики, культурно-дозвіллєвий простір, креативне дозвілля. 
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Creative Practices in Modern Domestic Cultural and Leisure Space 

The purpose of research is to determine the features and functions of creative practices in modern cultural and 

leisure space. The research methodology is based on the application of an interdisciplinary approach to the set problem 

and the following methods: cultural, analytical, comparative, and structural-logical. The scientific novelty of the paper 

is in an attempt to consider a wide range of examples of creative practices in the cultural and leisure sphere in the context 

of their characteristic features and functions. Conclusions. Significant changes have taken place among modern 

consumers of cultural and leisure services, primarily in the essence of consumption, factors of production, and recreation 

as such. People are no longer satisfied with simply purchasing a service or product, they want to develop and improve 

their skills. Not only those who innovatively create something consider themselves creative, but also those who creatively 

consume something, corresponding to a certain lifestyle and consumption. This growing desire for creativity is associated 

with a decrease in time for creative activities. Weekends and holidays are almost the only period when representatives of 

                                                      
© Сенько Т. В., 2023 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 1’2023_____ 

 121 

the creative class have enough free time. The meaning of climbing, hiking, snowboarding is not only to actively spend 

your free time, but to feel the atmosphere that is the opposite of work and far from everyday life, explore a new space for 

yourself and get a maximum of new emotions and impressions. The emergence of new types of activities, such as street 

art, flash mobs, public art in the performance format, also dictates the emergence of new mobile forms of leisure 

structures. Such events do not require the creation of special spaces, but allow people to realise their need for activity, 

provoking both planned and spontaneous communication. A new type of cultural and leisure environment is emerging, 

which can host different activities and different groups of society, where people are always waiting for something new 

and unexpected. Creative leisure can include a wide variety of activities, such as creating clubs based on interests, groups 

of joint creativity (theatrical, literary, artistic), linked to certain objects that contribute to the formation of a creative 

cultural and leisure space. Such examples are drawing, photography, design, yoga, traveling, that is, practices that allow 

you to develop and improve your skills and potential. In this context, creative leisure can be defined as an activity 

characterised by the desire to develop personal creative potential; the consumer is involved in the creative process that 

forms conditions for cultural exchange and communication within courses, educational events; creativity on the part of 

vacationers and the presence of a special type of space, consumers of cultural services themselves determine what, when, 

and how they will do; joint production (producers and consumers jointly create services, products, and impressions). 

Key words: creative practices, cultural and leisure space, creative leisure. 

 

Актуальність теми дослідження. 

Бурхливий розвиток соціально-економічних, 

технологічних, ментальних процесів сьогодні 

істотно трансформують основні напрями 

розвитку культури, сприяють появі в практиці 

нових феноменів, які вимагають вивчення та 

осмислення. У культурології, яка дедалі 

розвивається на межі із соціальними науками, 

формується новий категоріальний апарат, який 

також вимагає уточнення. Такі поняття, як 

«креативність», «креативні практики», 

«креативний клас», «культурні інновації» 

введені в науковий обіг достатньо недавно, 

вони маркують глибину змін, що відбуваються 

в архітектоніці соціокультурного простору. 

Зростає усвідомлення важливості тісних 

зв’язків між станом культури, соціальними, 

економічними явищами. Розуміння динаміки 

культури, існування традиційних культур в 

інноваційних процесах через нові поняття і 

категорії дозволяє не тільки усвідомити їх 

унікальність, а й зберегти основу 

цивілізаційного розвитку.  

Аналіз досліджень і публікацій. Серед 

науковців, які розглядали питання, пов’язані з 

поняттям і значенням креативності, варто 

назвати зарубіжних авторів Дж. Хоукінса, 

П. Могле. Певна кількість робіт була 

присвячена вивченню різних аспектів 

креативного класу. Саме поняття запровадив 

американський учений П. Друкер. Вітчизняні 

науковці теж виявляють інтерес до цієї 

тематики. Варто назвати О. Сакало, 

Ю. Ющенко, І. Брикова, І. Вахович. Певним 

підґрунтям для підготовки розвідки стала 

колективна монографія «Креативний простір 

України та світу» [7], у якій висвітлено 

актуальні на сьогодні питання розвитку 

соціально-гуманітарної сфери, акцентовано на 

проблемах креативного розвитку, зокрема,  

культурології, туризму, мистецтвознавства 

тощо. Теоретичні аспекти інноваційної 

діяльності в туристичній галузі стали 

предметом досліджень Н. Власової [3], 

О. Кальченко [5], В. Чернікової [13]. Певну 

увагу приділено питанням теоретико-

методологічним та прикладним креативної 

освітянської сфери [10]. Фундаментальні 

питання, як-от трансформаційні процеси в 

культурі, стали предметом дослідження 

вітчизняних науковців: О. Кравченко, 

О. Копієвської [6]. 

Аналіз ступеня розробки теми дає підстави 

стверджувати, що окремі проблеми 

креативності, креативних практик розглядали 

достатньо ретельно, проте креативні практики, 

пов’язані з культурно-дозвіллєвою сферою, 

залишаються не достатньо досліджуваними. Це 

є додатковим аргументом на користь вивчення 

окресленого питання. 

Мета роботи полягає у виявленні ознак і 

функцій креативних практик у сучасному 

культурно-дозвіллєвому просторі. 

Виклад основного матеріалу. Категорії 

креативних практик у культурно-дозвіллєвій 

сфері, їх структурні компоненти, види, фактори 

представляють перспективний напрям 

дослідження. У науковій розвідці під 

культурно-дозвіллєвими креативними 

практиками будемо розуміти активний і 

пасивний відпочинок у комплексі із широким 

спектром інших заходів, спрямованих на 

формування, поновлення, укріплення і 

збереження фізичного здоров’я і морального 

стану особи. У зв’язку із цим культурно-

дозвіллєвий простір можна визначити як вид 

соціокультурного простору, який формується в 

результаті діяльності відпочивальників та 

організаторів відпочинку на основі 

вибірковості (серед великої кількості об’єктів і 

властивостей реальності вибирають те, що 

відповідає потребам відпочивальників й 

умовам дозвіллєвої діяльності). Учасниками 

культурно-дозвіллєвого простору є 
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відпочивальники, рекреанти, організатори 

відпочинку й органи управління культурно-

дозвіллєвою діяльністю. Варто наголосити, що 

цілі учасників культурно-дозвіллєвого 

простору різняться. Так, організатори 

відпочинку дозвіллєвої сфери мають на меті 

прибуток, органи управління – раціональне 

використання ресурсів для задоволення потреб 

населення і розвиток населеного пункту чи 

регіону. У результаті формуються зв’язки таких 

типів: виробники – споживачі, виробники – 

виробники (конкуренція), виробники – органи 

влади. У нашому дослідженні робимо акцент на 

креативні практики в системі взаємин 

виробники – споживачі. Спираючись на ідеї 

М. Хайдеггера, під практиками ми розуміємо 

впорядковані сукупності навичок доцільної 

діяльності (у нашому випадку – діяльності в 

культурно-дозвіллєвій сфері). Із цього погляду 

головним є те, що розкриває характер практики 

та проявляється в тому, що практики 

відтворюють ідентичності чи розкривають 

основні способи соціального існування, 

імовірні в конкретній культурі в конкретний 

момент історії. Суспільство постає як безліч 

просторів, що розкриваються, вони 

характеризуються сукупністю навичок, 

практичними проєктами й ідентичностями. 

Дозвілля – це діяльність, тісно пов’язана з 

простором, конкретним місцем і формуванням 

його специфічних рис. Створення середовища, 

що розвиває, є одним з ключових завдань 

сучасного соціокультурного простору. 

Важливою відмінністю є те, що раніше дозвілля 

розглядали переважно як діяльність з метою 

відпочинку, зараз головна цінність – отримання 

нових вражень. Головним завданням 

організаторів дозвілля стає створення 

креативних просторів, тобто умов для 

креативних, пізнавальних форм діяльності. 

Наприклад, відкриті майстерні, майданчики для 

воркшопів, інтерактивні виставки. До 

креативних практик можна віднести створення 

музеїв торговельних компаній. Це дає змогу 

додати освітній сенс туди, де раніше була лише 

торгівля, дати можливість тим, хто цікавиться, 

дізнатися щось нове у вільний час. Особливо 

вагома роль підприємців як творців креативних 

просторів (клуби, освітні центри, тематичні 

парки, постійні фестивальні майданчики тощо). 

Звернемося за деякими прикладами з праць 

Г. Річардса, Дж. Вілсона. Дослідники описують 

туристичні спільноти, принцип роботи яких 

цікавий з погляду формування культурно-

дозвіллєвого простору. Цікавим прикладом 

мережі креативних форм бізнесу є «Креативний 

туризм Нової Зеландії». Серед форм 

відпочинку, дозвілля, які вона об’єднує, – 

вивчення мови маорі, різьблення по кістці, 

уроки з ткацтва, різьблення по дереву, курси з 

приготування традиційних місцевих страв 

тощо. Основна форма роботи – організація 

практико-орієнтованих воркшопів, які 

проводять місцеві жителі. Іншого підходу 

дотримується «Креативний туризм Барселони». 

Компанія виступає як посередник і зв’язує 

креативних виробників та осіб, які бажають 

цікаво провести свій вільний час у місті. Цей 

підхід створює платформу для того, щоб будь-

який споживач культурно-дозвіллєвих послуг 

мав можливість відповідно до своїх уподобань 

вибрати тип креативного відпочинку й потім 

самостійно зв’язатися з організаторами. 

В Україні такий напрям відпочинку, як 

креативний туризм дедалі стає більш 

популярним і затребуваним. Креативний 

туризм в Україні – це новий різновид туризму, 

що поєднує в собі складові: нові яскраві 

враження, приємний відпочинок, можливість 

зануритися в інше середовище. Цей вид 

діяльності спирається на талант та 

майстерність, особисту креативність, має 

значні можливості до розширення ресурсів, а 

також робочих місць шляхом вироблення і 

використання інтелектуальної власності. 

Країна має суттєвий потенціал для розвитку 

індустрії дозвілля. Згідно зі статистикою, в 

Україні (до початку повномасштабної війни, 

що її розпочала 24 лютого 2022 р. росія проти 

України) функціонувало понад трьох тисяч 

закладів відпочинку та оздоровлення, близько 

півтори тисячі кемпінгів, готелів тощо. 

Діяльність понад трьох тисяч підприємств була 

зорієнтована на туристичну діяльність та 

обслуговування туристів. Відповідно до 

офіційної статистики, протягом 2019 року 

(стабільний рік перед пандемією та війною) в 

Україні було зареєстровано понад тринадцять 

мільйонів туристів [12]. Найбільш 

розвинутими, з погляду популярності 

переважної кількості відпочивальників, щодо 

ланцюжка формування вартості послуг та 

управління територією визнано такі міста, як 

Київ, Львів, Одеса. Наприклад, туристичний 

потенціал Львівської області складається із 

багатьох елементів. Це – природно-заповідний 

фонд: Національний природний парк 

«Сколівські Бескиди», Національний 

природний парк «Північне Поділля», 

Яворівський національний природний парк, 

Державний природний заповідник «Розточчя». 

Лікувально-оздоровчі ресурси: на базі 

унікальних ресурсів, як-то 200 лікувальних 

джерел мінеральних вод, родовища озокериту, 
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лікувальних грязей, функціонують відомі 

курорти Моршин, Східниця, Трускавець, Шкло 

тощо. Гірський туризм: чимало відомих 

гірськолижних центрів. Історико-культурні, 

архітектурні, археологічні заповідники: 

Державний історико-архітектурний заповідник 

у Львові, Державний історико-культурний 

заповідник «Личаківський цвинтар» у Львові, 

Державний музей-заповідник «Олеський 

замок», Державний історико-архітектурний 

заповідник у Жовкві, Державний історико-

культурний заповідник «Нагуєвичі», Музей-

заповідник «Золочівський замок», Державний 

історико-культурний заповідник у Белзі. В 

області розташовано 1235 культових споруд, 

серед них 999 споруд (церкви та дзвіниці) – 

пам’ятки архітектури (398 пам’яток 

національного значення, 601 – місцевого 

значення). Особливе місце в культурній 

спадщині посідають пам’ятки дерев’яної 

сакральної архітектури, яких понад 

600 об’єктів. Сільський туризм, народні 

промисли: зосереджені осередки ткацтва, 

вишивки, писанкарства, гаварецької кераміки, 

ковальства, лозоплетіння, ґердану, глинянських 

килимів, гутного скла, яворівської іграшки, 

художньої обробки металу та шкіри. На 

Львівщині розташовані об’єкти, які включено 

до Списку Всесвітньої спадщини ЮНЕСКО. Це 

Ансамбль історичного центру Львова та чотири 

дерев’яні церкви: церква святого Юрія ХVІ–

ХVІІ ст., Зіслання Святого Духа 1502 року, 

Пресвятої Трійці 1720 року, Собор Пресвятої 

Богородиці 1838 року [4]. Кожен український 

регіон унікальний з погляду наявності 

потенціалу креативних пропозицій, 

можливостей, запитів і спроможності їх 

задоволення.  

Сьогодні чимало нових форм організації 

передбачають не просто пасивну участь 

відпочивальників як спостерігачів, а 

насамперед активне їхнє залучення до процесу 

спільного створення події. Цікавою 

креативною практикою є організація подій. 

Показовим прикладом може бути підготовка та 

проведення фестивалів. Так, протягом тижня в 

кварталі Грасіа в Барселоні створюють інший, 

креативний простір, вулиці повністю 

змінюються, перетворюються, їх прикрашають. 

Свято є також конкурсом на найбільш 

оригінальні прикраси серед місцевих жителів 

цього району. Окрім того, у дні проведення 

фестивалю відбуваються концерти, спортивні 

заходи, паради, хода зі смолоскипами, 

театральні вистави, виставки тощо.  

Фестивальні заходи доволі популярні в 

Україні. Щороку тут проходять близько 

400 фестивалів Вони різняться за рівнем 

організації: міські, регіональні, національні; за 

тривалістю: короткотривалі і тривалі; за 

формою проведення: фестивалі з елементами 

ярмарку, карнавали, фестивалі з парадами та 

урочистостями тощо [8]. Щороку кількість 

фестивальних заходів зростає, збільшується 

частка відвідувачів, які активно беруть у них 

участь. Населений пункт, регіон, у якому 

відбувається захід, набуває привабливого 

іміджу, що сприяє залученню інвестицій, які 

дають можливість розвинути інфраструктуру. 

Найбільш популярними, креативними 

заходами є релігійні та етнічні фестивалі. Це 

влаштування і проведення різних свят, 

пов’язаних з дохристиянськими віруваннями – 

Маланки, Івана Купала, святкування 

християнських обрядів (Масляна) тощо. Гарні 

перспективи мають практики проведення 

фестивалів субкультур, фестивалі повітряних 

зміїв, спортивних фестивалів. Подібні заходи 

пропонують відвідувачам чималий спектр 

розваг. Наприклад, у програми спортивних 

фестивалів пропонують спортивні змагання, 

святкові лотереї, поїздки на квадроциклах, 

кінні мандрівки тощо. Для проведення заходів 

обирають відомі популярні гірськолижні 

центри, курорти, як, наприклад на полонині 

Драгобрата проводять у липні фестиваль 

«Свято Купала на Драгобраті», у селі Синяк у 

січні проходить відомий фестиваль «На 

засніжених схилах Карпат» [8]. Високий 

міжнародний рівень має історичний фестиваль 

«Середньовічний Хотин», який триває чотири 

дні в травні. У цей час фортеця перетворюється 

в середньовічне місто, а відвідувачі мають 

можливість зануритися в атмосферу сили, 

відваги та незламності своїх предків. Тут 

проходять лицарські поєдинки, джостинг, 

бугурт, показові бойові маневри, штурм та 

облога фортеці. Гості заходу мають можливість 

взяти участь у конкурсі кращих чоловічих і 

жіночих давніх костюмів, в інтерактивних іграх 

для дорослих і дітей, майстер-класах зі стрільби 

з лука, середньовічних ремесл тощо [11]. 

Важливою передумовою успішного 

проведення заходу є ретельна підготовка, 

зокрема своєчасне інформування і широка та 

доступна реклама події. Як правило, регулярні 

фестивалі мають власні інтернет-сайти, на яких 

викладають інформацію про захід, програму, 

інфраструктуру тощо. 

Популярними у Європі є культурні 

путівники, які дають змогу всім охочим 

опанувати різноманітні ремесла, характерні для 

певного населеного пункту чи регіону. 

Наприклад, організація «Ремісничий шлях» у 
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Португалії об’єднує велику кількість 

ремісників, які переважно працюють удома. 

Спеціальний сайт дає можливість організувати 

зустріч з ними. Також в туристичних 

інформаційних центрах організована 

демонстрація процесу, ремісники влаштовують 

майстер-класи з різних напрямів. Важливо 

зазначити, що до цих практик залучені не 

тільки відпочивальники та ремісники, а й 

місцеві жителі, які цікавляться креативними 

формами дозвілля. Отже, населені пункти, 

регіони мають можливість не тільки підвищити 

свою привабливість для туристів, а й збільшити 

власний креативний потенціал. 

Доволі високі креативні можливості має в 

Україні такий вид відпочинку та дозвілля, як 

гастротуризм. Особливу роль у цьому виді 

діяльності відіграють невеликі виробники з 

характерною для своєї місцевості продукцією 

та гостинним прийомом відвідувачів, яким 

пропонують автентичні гастрономічні страви. 

Це можуть бути як великі об’єкти, так і 

невеликі ферми з дегустаційними залами. З 

2020 року успішно розвивається об’єднання під 

назвою «Дорога вина і смаку Української 

Бессарабії». До його складу увійшли 

22 учасники, які створили 36 гастролокацій в 

Одеській області, презентують культурні 

особливості народів, які здавна тут 

проживають: українського, молдавського, 

болгарського, липованського [3]. Прихильники 

такого виду відпочинку можуть не тільки 

продегустувати унікальні винні вироби, 

крафтові сири, делікатеси на кшталт равликів 

чи устриць, а й ознайомитися з процесами їх 

вирощування та унікальними рецептами 

приготування страв, долучитися до культури 

споживання морепродуктів. Надзвичайно 

привабливим регіоном для любителів 

гастрономічного відпочинку й туризму 

вважають Закарпаття. Тут утворився кластер: є 

мангалиця, леквар, сироварні, усе можна 

продегустувати. Розроблені спеціальні 

маршрути, присвячені ключовим продуктам. 

Добре відома мережа маршрутів «Гуцульські 

сирні плаї», що проходять гірськими стежками 

і виводить на полонини, де шановні господарі 

знайомлять із давніми традиціями сироваріння, 

скотарства та вівчарства в чарівних Карпатах [14]. 

Не можна оминути увагою активний 

відпочинок, прихильників якого дедалі стає все 

більше. Кожний регіон має свої різноманітні 

напрями такого виду дозвілля. Так, у 

Миколаївській області поширені такі напрями 

активного відпочинку: квести – проведення 

спортивно-інтелектуальних змагань серед 

команд чи індивідуальних гравців, які 

виконують заздалегідь підготовлені завдання; 

ескейп-руми – інтелектуальні ігри, у яких 

учасники мають за встановлений час розв’язати 

головоломку; квесторії – вечірки із сюжетною 

лінією проведення, кожен з учасників отримує 

костюм та роль, яку має зіграти; перфоманси; 

театралізовані екскурсії та квест-екскурсії. 

Затребуваним напрямом є рафтинг, подорожі 

на човнах, сплави на плотах, скелелазіння тощо 

[12].  

Креативні практики активно застосовують 

в організації і проведенні етноподорожей. 

Перспективність етнічного туризму 

гарантована й підкріплена вагомими історико-

культурними ресурсами. Відповідно до 

офіційної статистики, у країні є близько 

180 тисяч пам’яток культурної спадщини, на 

державному обліку перебуває 140,4 тисяч 

пам’яток [7]. Етнічні подорожі представлені 

переважно двома видами. Прибічники першого 

виду відпочинку мають можливість відвідувати 

поселення, що зберегли зразки традиційної 

культури й побуту народів, що проживали там 

у давнину. Інший варіант етноподорожі – це 

відвідування музеїв – скансенів, living history, 

тобто «живих музеїв», з яскравими 

анімаційними програмами відтворення певного 

історичного середовища, де відвідувачі можуть 

не тільки побачити певні предмети старовини 

чи окремі споруди, а й стати учасниками занять, 

під час яких професійні працівники-аніматори 

відтворюють поведінку, побут, духовну та 

матеріальну культуру минулих століть. 

Поширена практика проведення майстер-класів 

з гончарства, ткацтва, друкарства, писанкарства 

тощо. 

Наукова новизна статті полягає в спробі 

розглянути широкий арсенал прикладів 

креативних практик у культурно-дозвіллєвій 

сфері в контексті їх характерних ознак і 

функцій. 

Висновки. Можемо констатувати, що 

серед сучасних споживачів послуг культурно-

дозвіллєвої сфери відбулися суттєві зміни, 

насамперед у сутності споживання, чинниках 

виробництва та відпочинку як такого. Людей 

уже не задовольняє просто придбати послугу чи 

товар, вони бажають розвиватись і 

вдосконалювати свої навички. Креативними 

себе вважають не тільки ті, хто інноваційно 

щось створює і творить, а й ті, хто творчо щось 

споживає, відповідає певному стилю життя і 

споживання. Це зростаюче прагнення до 

креативності пов’язане зі скороченням часу для 

такої діяльності. Вихідні дні й відпустка – це чи 

не єдиний період, коли в представників 

креативного класу є достатньо вільного часу. 
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Сенс скелелазіння, пішого туризму, сноуборду 

тощо полягає в тому, щоб не тільки активно 

провести вільний час, але й відчути атмосферу, 

яка є протилежною роботі та далекою від 

повсякденності, дослідити новий для себе 

простір й отримати максимум нових емоцій та 

вражень. Виникнення нових видів діяльності, 

таких як стрит-арт, флешмоби, паблік-арт у 

форматі перформансу, диктує і появу нових 

мобільних форм дозвіллєвих структур. Такі 

заходи не вимагають створення спеціальних 

просторів, але дають змогу реалізувати потребу 

людей в активності, провокуючи як 

заплановану, так і спонтанну комунікацію. 

З’являється культурно-дозвіллєве середовище 

нового типу, яке може приймати різні дійства 

та різні групи суспільства, де людей завжди 

чекає щось нове і несподіване. Креативне 

дозвілля може містити найрізноманітніші види 

діяльності, як-от: створення клубів за 

інтересами, групи спільної творчості 

(театральні, літературні, мистецькі тощо), з 

прив’язкою до тих, чи інших об’єктів, які 

сприяють формуванню креативного культурно-

дозвіллєвого простору. Такими прикладами є 

малювання, фотографування, заняття 

дизайном, йогою, мандрування, тобто 

практики, які дають змогу розвивати й 

удосконалювати свої навички та потенціал. У 

такому контексті креативне дозвілля можна 

визначити як діяльність, якій притаманні такі 

ознаки: прагнення до розвитку особистого 

креативного потенціалу; залучення споживача 

у творчий процес, що створює умови для 

культурного обміну та спілкування в межах 

курсів, пізнавальних заходів; креативність з 

боку відпочивальників і наявність особливого 

типу простору, споживачі культурних послуг 

самі визначають, що, коли і як вони будуть 

робити; спільне виробництво (послуг, 

продуктів; враження створюють спільно 

виробники та споживачі).  
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СЕМАНТИКА НАГОТИ В МОДНІЙ ФОТОГРАФІЇ  

КІНЦЯ ХХ – ПЕРШОЇ ЧВЕРТІ ХХІ СТОЛІТТЯ 
 

Мета статті – проаналізувати семіотику тіла у візуальній культурі кінця ХХ – початку ХХІ століття на 

прикладі фешн-фотографії; з’ясувати, як тіло з пасивного екрана для відображення соціально й культурно 

значущих маркерів перетворилося на активного агента формування модних тенденцій. Методологія 

дослідження полягає в застосуванні низки підходів для всебічного розкриття смислових нюансів зображення 

тіла в сучасній модній фотографії. Зокрема, було використано історико-генеалогічний метод для відображення 

еволюції наративного локусу фешн-фотографії, де спершу акцентували на красі речі, а згодом – ідеалізованого 

тіла. Структуралістський підхід застосовано для аналізу контекстів модної фотографії. Компаративістський 

метод використано при зіставленні виражальних акцентів фешн-фотографії ХХ та першої чверті ХХІ століть. 

Наукова новизна дослідження полягає у виявленні семіотичних контекстів феномену наготи у фешн-фотографії, 

що завжди естетизується композиційно, колористично, косметологічно тощо, залежно від культурного 

середовища та культурної епохи, а тому оголена тілесність є явищем дискурсивним, як і мода загалом. Висновок. 

Тілесність у модній фотографії ХХ століття виражає невпинну процесуальність постмодерного семіозису – 

перекодування світу речей у вимір знаків. Тілесність постає екраном для проєктування цих знаків, вічним 

двигуном рекламного дискурсу, множення візуальних образів, принципом гри, що триває. Знецінення речей у 

європейській культурі масового споживання другої половини ХХ століття, спричинене їх перевиробництвом, 

сприяло зміні критичного фокусу моди з одягу, у яке загортається людське тіло, на саме це тіло. Елітарність 

визначають уже не набором коштовних чи розкішних речей, якими оточує себе людина і які вимагають її 

фінансових інвестицій. Натомість означником виключності в пізньомодерному західному суспільстві стає 

здорове, привабливе тіло. Воно потребує грамотної турботи, медикалізації, спортивних тренувань, а отже, крім 

фінансових, ще й інвестицій часу та знань. Отже, фешн-фотографія кінця ХХ – першої чверті ХХІ століття 

засвідчує зміщення фокусу модного дискурсу з естетики речей на естетику стилю життя та самотворення, 

екраном чого виступає людське тіло. 

Ключові слова: мода, фешн-фотографія, тілесність, оголеність, нагота. 

 

Skoryk Iryna, Postgraduate Student, National Academy of Culture and Art Management 

Semantics of Nudity in Fashion Photography of 20th Century 

The purpose of the article is to analyse the semiotics of the body in visual culture of the late 20th and early 21st 

centuries using the example of fashion photography; to find out how the body has turned from a passive screen for 

displaying socially and culturally significant markers into an active agent of shaping fashion trends. The research 

methodology is based on a combination of different approaches to describing the semantic nuances of the body image in 

modern fashion photography. In particular, with the help of the historical and genealogical method, the evolution of the 

narrative focus of fashion photography is shown, since at first attention was paid first of all to the beauty of the thing 

being sold, then to the idealised body. A structural approach was applied to analyse the multiple contexts of fashion 

photography, such as the perception of a material thing, its photographic representation and expert review. All of them 

are components of the fashion discourse. Using the epistemological method, the semantics of the concepts of nakedness 

(as acquired vulnerability) and nudity (as harmonious integrity) are distinguished. The scientific novelty of the study 

consists in revealing numerous semiotic contexts of the phenomenon of nudity in fashion photography, which is always 

aestheticised compositionally, colouristically, and cosmetically depending on the cultural environment and cultural era, 

and therefore naked physicality is a discursive phenomenon, like fashion in general. Conclusions. Corporeality in fashion 

photography of the 20th century expresses the incessant processuality of postmodern semiosis – the recoding of the world 

of things into the dimension of signs. The human body becomes a screen for the projection of these signs, the principle 

of an ongoing game, the eternal engine of advertising discourse to multiplicate visual images. The devaluation of things 
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in the European culture of mass consumption of the second half of the 20th century, caused by their overproduction, 

contributed to a change in the critical focus of fashion from the clothes in which the human body is wrapped to the body 

itself. Elitism is no longer defined as a set of precious or luxurious things that a person desires to own and that require a 

financial investment. Instead, the signifier of exclusivity in late modern Western society is a healthy and attractive body. 

It requires competent care, medicalisation, sports training, and, therefore, in addition to financial, also investments of time 

and knowledge. Thus, the fashion photography of the end of the 20th – the first quarter of the 21st century shows the shift 

in the focus of the fashion discourse from the aesthetics of things to the aesthetics of lifestyle and self-creation, for which 

the human body serves as a screen. 

Key words: fashion, fashion photography, corporeality, nudity, nakedness. 

 

Актуальність теми дослідження. Мода як 

важливе суспільне явище потрапила у фокус 

соціологічної уваги ще на початку ХХ століття. 

Німецькі батьки-засновники соціології, такі як 

Георг Зіммель та Макс Вебер, стверджували, 

що вона є механізмом виховання, просочування 

високих цінностей та уявлень про естетичний 

смак і гідність тощо, притаманних вищим 

суспільним прошаркам, у свідомість 

представників нижчих класів. Мода є 

змінюваною та конвенційною за своєю 

формою. Її конкретні стилістичні акценти 

постійно змінюються, тобто вона має ігровий 

характер. Однак вона завжди передає значущі 

суспільні акценти.  

Через шість десятиліть до подібного 

висновку прийшов французький постструктураліст 

Ролан Барт. І хоча фінансово надпотужна фешн-

індустрія кінця 1960-х – 1970-х років уже 

орієнтувалася на масові смаки та стала сферою 

діяльності, у якій реалізовувала себе не стільки 

еліта, як культурні нонконформісти, все ж вона 

лишалася дієвою формою етичної та естетичної 

маніфестації. 

Моді не можна просто слідувати, її 

потрібно розуміти, інтуїтивно схоплювати 

смисловий фокус. Отже, реципієнт моди, за 

Роланом Бартом, змушений щоразу 

продукувати смисл, вписувати візуальний та 

чуттєво-тактильний досвід «одягнутості» в 

домінуючі контексти світосприйняття. Іншими 

словами, у моді не буває безпідставних 

«пунктумів», тобто стилістичних акцентів. 

Якщо змінюється довжина жіночої спідниці чи 

починає домінувати штанний фасон, значить, 

змінилася жіноча роль у суспільстві та сім’ї. 

Загалом мода – це про одяг, про те, яким 

виражально-сугестивним потенціалом оперує 

цей семіотичний інструмент.  

Однак у той самий час, коли Ролан Барт 

писав свої роботи про семіотику й візуальні 

коди одягу, мода «почала роздягатися», тобто 

фотографія про одяг почала висвітлювати 

оголеність. Аналізу цього зображально-

смислового нонсенсу з погляду семіотичної 

парадигми й присвячене це дослідження. 

Аналіз досліджень і публікацій. Фешн-

фотографія як зображальний жанр виникла 

завдяки тому, що мода почала виходити на 

масово-комерційний ринковий сегмент, тобто 

із суто елітарного замкнутого дискурсу вона 

перетворилася на інструмент демократичної 

комунікації. Мода продовжувала говорити про 

ідеали, але вже зверталася до масового 

споживача. Саме тому використані в нашому 

дослідженні джерела можна поділити на два 

типи: художньо-естетичного характеру, що 

відображають художньо-інструментальний зріз 

візуальної динаміки фешн-фотографії, та 

соціологічно-культурологічного, де здійснено 

аналіз історичної динаміки соціальних і 

комунікативних структур, покликаних 

забезпечувати трансляцію ціннісно-смислових 

особливостей епохи чи регіону.  

Класичні культурологічно-соціологічні 

праці М. Вебера [2], Г. Зіммеля [13], Т. Веблена 

[14] відображають статусно-ієрархічний аспект 

моди. У роботі Д. Ентвісл «Модне тіло: мода, 

одяг та соціальна теорія» [11] проаналізовано, 

як одяг впливав на самовідчуття, етичне 

прийняття людиною власного тіла та 

формування її самоідентичності. К. Мейр у 

книзі «Психологія моди» [12] доводить, що 

приховування тіла чи демонстрація його частин 

у певних комунікативних ситуаціях свідчить 

про міру дистанціювання людини від певної 

соціальної групи або ж, навпаки, засвідчує 

культурну ідентичність та корпоративну 

включеність.  

Моду в контексті комунікативному, 

управлінсько-дисциплінарному розглянуто в 

роботах таких вітчизняних дослідників, як 

І. Гриник [4], М. Карповець [5], О. Хлистун [7]. 

Проаналізовано явище гламуру – екранної 

вишуканості, модного консюмеризму, що 

міфологізує уявлення споживачів про 

прагматику повсякдення та органічну 

функціональність людського тіла.  

Мода, одяг, знаки на тілі, безперечно, 

роблять його маркованим об’єктом, вводять у 

соціальний контекст ієрархічності, краси, 

турботи про здоров’я, продуктивності тощо. 

Однак у ХХ столітті мода вже стосується 

не лише оболонок тіла (одягу, взуття, макіяжу 

тощо), а і його самого. Виникає мода на певний 

тип тілесності – робітниче пролетарське тіло, 
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гламурне тіло попзірок, маскулінне тіло 

екранних супергероїв, фітнес-боді мережевих 

інфлуенсерів.  

Мета статті – проаналізувати семіотику 

тіла у візуальній культурі кінця ХХ – початку 

ХХІ століття на прикладі фешн-фотографії; 

з’ясувати, як тіло з пасивного екрана для 

відображення соціально й культурно значущих 

маркерів перетворилося на активного агента 

формування модних тенденцій.  

Виклад основного матеріалу. 

Концептуалізація моди як соціокультурного 

явища в роботах М. Вебера, Г. Зіммеля, 

Т. Веблена, Р. Барта, М. Фуко була 

зосереджена на одязі, взутті, вжиткових речах, 

тобто тому, що покриває тіло. Ці покриви 

трактували як такі, що або увиразнюють 

соціальний статус людини (Г. Зіммель, 

Т. Веблен), або дисциплінують тіло, роблячи 

його зручним для зовнішніх маніпуляцій та 

політичного владарювання над ним (М. Фуко). 

Тобто мода, стиль, «фешн» у будь-якому 

контексті (соціологічному, культурологічно-

естетичному, політично-філософському) – це 

традиційно про одяг. Однак із 70-х років 

ХХ століття модна фотографія все частіше 

обирає своїм смисловим фокусом прийом 

оголення. Він широко застосовний і вже давно 

звичний для візуального досвіду сучасної 

людини. Подібно до того, як динамічно 

змінюється семіотичний контекст модного 

одягу, протягом останніх десятиліть оголеність 

теж демонструє свою контекстуальну 

мінливість. Фешн-фотографія в стилі «ню» 

пройшла шлях від гламурно-мистецької 

емансипації кінодів, через кітчевий порн-шик 

1990-х до естетизації тілесної природності 

(фотосети вагітних селебриті) та 

трансгуманістичної естетики нетипових тіл 

(протезованих, оперованих, пошрамованих 

тощо). Тож оголеність у фешн-фотографії 

ніколи не є «знаком без значення», навпаки, 

вона має потужну смислову маніфестацію. 

Рівні цих смислів, тобто ветерментарні (від 

французького vêtements – одяг) коди модної 

фотографії, проаналізував у своїй роботі 

«Система моди» Р. Барт [9]. Він виокремив три 

їх рівні: по-перше, контекст реального одягу 

(чи він практичний, гігієнічний, зручний, 

доречний у повсякденних ситуаціях); по-друге, 

контекст фотороботи (чи є фото естетичним, 

який вигляд має демонстрована річ при 

певному освітленні, чи суголосна 

використаному фону); по-третє, текстово-

дискурсивний рівень (як тенденції сезону 

оцінюють експерти, модні критики, дизайнери, 

споживачі). Усі три контексти визначають 

фешн-фотографію як візуальне явище, що 

задовольняє та розвиває естетичні й статусно-

ієрархічні амбіції суспільства. Однак, на думку 

французького дослідника, саме третій, 

комунікативно-словесний, ветерментарний код 

виконує смислопороджувальу функцію моди, 

забезпечує її змінюваність і невпинне 

прагнення пошуку досконаліших форм. 

Іншими словами, значущою є не сама річ, не 

володіння нею, а розуміння естетичних запитів 

суспільства, його антропологічний ідеал 

прекрасної / здорової / працездатної / 

самодостатньої тощо людини, що реалізується 

у висловлюванні, обговоренні моди. «Реальний 

одяг – це лише наочний горизонт, де мода 

формує свої значення, але, як сутність, вона не 

існує поза словом. Тому недоцільно ставити 

реальність одягу раніше від реальності 

висловлювання про нього. Найраціональніше 

рухатися від започатковувального вислову до 

започатковуваного явища. Мода говорить про 

одяг, ставлячи між річчю та користувачем 

розкішне багатство слів, щільну мережу 

смислів» [9, 4]. Мода в результаті є 

середовищем генерування смислів про 

споживання, стиль життя, тіло.  

Якщо французький постструктуралізм 

говорив про одяг як екран, підставу 

формування дискурсу про людину, то 

французький постмодернізм, в особі 

Ж. Бодріяра, акцентує на тілі як екрані екранів. 

Мода мінлива, вона є частиною маніпулятивної 

машини бажань, мета якої – тримати людину в 

напрузі незадоволеного очікування. Мода 

продукує спокусу, натякаючи на наявність того, 

що вона приховує як джерело задоволення. 

Тому може видатися, що справжньою 

реальністю є саме тіло, позбавлене одягу як 

симулятивної маски. Постмодерна візуальність, 

зокрема й фешн-фотографія, впритул підходить 

до дослідження нагого, а не одягнутого тіла, як 

підстави людської аутентичності.  

За Ж. Бодріяром, системотворчим принципом 

сьогоднішнього суспільства є практика 

споживання, на відміну від 

ранньоіндустріального соціуму, де виробляли 

речі для їх прямого функціонального 

використання. У постмодерному суспільстві 

споживають не речі, а знаки, символічні 

вартості речей. Для того щоб річ купили, вона 

має стати знаком або ж знаковою, їй 

присвоюється умовна значущість.  

Механізмом перетворення речі на знак є 

реклама, котра в постмодерному суспільстві 

стає інструментом творення спільної 

впізнаваної смислосфери, тобто самої 

соціальності. Раніше за цей процес відповідали 
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слова, творячи глибокі смисложиттєві сенси. За 

умов симулятивної реальності на перше місце 

виходять образи, що множаться однотипно й 

впізнавано, які натякають, а не пояснюють. 

Реклама продукує симулятивне відчуття 

реальності й спільності. Раніше, за 

Ж. Бодріяром, людина оточувала себе іншими 

людьми, бо прагнула колективності, щоб 

відчути себе живою, вільною та значущою. 

Тепер же вона оточує себе речами, прагнучи 

споживати їх як знаки. Реклама, і зокрема її 

інструмент фешн-фотографія, забезпечує не 

лише економічне, але й соціальне 

самовідтворення людських спільнот.  

Реклама – це машина, що перекодовує речі 

в знаки, затягуючи будь-яку субстанцію у свої 

тенета, підбираючи для неї відповідний 

візуальний код. «Якщо в якийсь момент товар 

був своєю власною рекламою (іншої не було), 

то сьогодні реклама стала своїм власним 

товаром. Вона змішується сама із собою 

(й еротизм, який вона собі обрала за форму, є 

тільки показником аутоеротизму системи, 

котра займається лише тим, що звертається до 

себе самої, – звідки й абсурдність бачити в 

ньому “відчуження” жіночого тіла)» [1, 133]. 

Фешн-індустрія за самою своєю суттю 

збігається з природою рекламного дискурсу, 

адже її мета – продати річ як знак, апелюючи до 

авторитету брендів, дизайнерів, 

ексклюзивності колекції тощо. І в цьому 

мерехтінні знаків лише тіло як вішак для речей 

лишається постійним. Тому симптоматично, 

що саме фешн-фотографія, тобто фотографія 

про одяг та комерційні речі, фокусується на 

відображенні оголеного тіла, досліджуючи 

бар’єри його знакової непроникності, його 

резистентності знаковому перекодуванню. 

Тіло є ідеальним об'єктом для 

постмодерної семіотичної гри, воно не підлягає 

однозначному семіозису, бо перенасичене 

конотаціями: може трактуватися і як продукт 

виробництва, формування, творення, і як об’єкт 

споживання – воно бажане й звабливе в 

дискурсі реклами. Тіло фешн-індустрія трактує 

або як капітал, або як фетиш. На думку 

українського дослідника Ігоря Вегеша, 

звільнити тіло від пуританських пут 

замовчування та ігнорування означає врятувати 

його від зникнення: «Його “нове відкриття” 

після тисячолітньої ери пуританства, його 

повсюдна присутність у рекламі, моді, масовій 

культурі, гігієнічний культ, яким його 

оточують, міф задоволення, який йому 

приписують, – усе це сьогодні свідчить на 

користь того, що тіло стало “об’єктом 

порятунку”. Відповідно до цієї моральної та 

ідеологічної функції воно буквально затулило 

собою душу» [3, 21]. 

Поліконтекстуальність тілесності полягає 

в тому, що вона ніколи не була позбавлена 

контекстів, вона ніколи не поставала сама по 

собі, навіть гола вона завжди навантажена 

знаками. Поняття наготи, на думку 

англійського мистецтвознавця Кеннета Кларка 

[10], має теологічне трактування, означає 

безневинну оголеність, прикритість 

благодаттю. Нагими були в раю Адам та Єва, 

доки не вчинили переступу й гріхопадіння, 

вони втратили благодатний покрив, а тому 

мусили замінити його рукотворним одягом. 

Елементи наготи притаманні святим на іконах, 

де вона засвідчує людську природу 

зображуваного, а не сором непрекритості.  

Натомість оголеність – це демонстративна 

неприкритість, визнання інтимної вразливості 

людського тіла. Тому, на думку італійського 

філософа Джорджо Агамбена, онтологія 

тілесності – це дискурс одягнутості. Бо що таке 

оголене тіло, як його зобразити? «Нагота 

сприймається не як стан, а як подія. Нагота 

співвідноситься із часом та історією, а не із 

сутністю чи формою. У нашому реальному 

досвіді вона завжди постає як процес оголення, 

а не як деяка стійка форма чи риса» [8, 78]. 

Нагота постійно ховається в контекстах: 

наприклад, постає нейтрально-анатомічною в 

наукових проєкціях. У мистецтві вона 

ховається за виражальними елементами, 

такими як посмішка, грація, рух, постановка, 

композиція, освітлення тощо. Порнографічне 

тіло теж підвладне конотату спокуси, 

звабливості, що теж не вичерпує всіх його 

проявів та функцій. Тому можна припустити, 

стверджує Джорджо Агамбен, що буквально 

оголеним може бути лише неживе тіло, яке 

втрачає всі сховки – не бажає, не бореться, не 

рухається, не виражає емотивної експресії. Але 

тоді воно випадає з процесу семіозису, воно 

стає недоступним для знакового кодування, 

втрачаючи свій смисловий потенціал і як 

фетиш та капітал, і як продуцент та споживач. 

Наукова новизна дослідження полягає 

у виявленні численних семіотичних контекстів 

феномену наготи у фешн-фотографії, що 

завжди естетизується композиційно, 

колористично, косметологічно тощо, залежно 

від культурного середовища та культурної 

епохи, а тому оголена тілесність є явищем 

дискурсивним, як і мода загалом. 

Висновки. Тілесність у модній фотографії 

ХХ століття виражає невпинну процесуальність 

постмодерного семіозису – перекодування світу 

речей у вимір знаків. Тілесність постає екраном 
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для проєктування цих знаків, вічним двигуном 

рекламного дискурсу, множення візуальних образів, 

принципом гри, що триває. Знецінення речей у 

європейській культурі масового споживання 

другої половини ХХ століття, спричинене їх 

перевиробництвом, сприяло зміні критичного 

фокусу моди з одягу, у яке загортається людське 

тіло, на саме це тіло. Елітарність визначають уже 

не набором коштовних чи розкішних речей, якими 

оточує себе людина і які вимагають її фінансових 

інвестицій. Натомість означником виключності в 

пізньомодерному західному суспільстві стає 

здорове, привабливе тіло. Воно потребує 

грамотної турботи, медикалізації, спортивних 

тренувань, а отже, крім фінансових, ще й 

інвестицій часу та знань. Отже, фешн-фотографія 

кінця ХХ – першої чверті ХХІ століття засвідчує 

зміщення фокусу модного дискурсу з естетики 

речей на естетику стилю життя та самотворення, 

екраном чого виступає людське тіло. 
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ЕСТЕТИКО-ФІЛОСОФСЬКІ ОСНОВИ ТАНЦЮ КОНТЕМПОРАРІ 

 

Мета  – виявити естетико-філософські основи танцю контемпорарі. Методологія. Дослідження базується 

на аналізі наукових джерел, фактів щодо танцю контемпорарі, застосуванні культурологічної оптики при 

з’ясуванні естетико-філософських засад і техніко-естетичних особливостей названого танцю. Наукова новизна. 

Виявлено ключові естетико-філософські основи танцю контемпорарі та акцентовано на розгляді тілесності як 

специфічної ознаки танцю контемпорарі. Висновки. Танець контемпорарі можна кваліфікувати як 

інтелектуальний хореографічний напрям, своєрідний інструмент для самоусвідомлення та саморефлексії 

сучасної культури. Тілесність виступає специфічною ознакою танцю контемпорарі, що зумовлено прагненням 

встановити зв’язки з історико-культурними трансформаціями ставлення до людського тіла. Формування 

естетико-філософських основ танцю контемпорарі базується на ідеях та підходах фундаторів сучасного танцю, 

починаючи з танцю модерн. Серед фахівців-хореографів, зачинателів нових філософських течій – А. Дункан, 

Д. Хамфрі, Р. Лабан, М. Каннінгем, Дж. Скінер, Т. Браун, С. Пакстон, Д. Замбрано та ін. Філософське 

осмислення танцю хореографами полягало у відстоюванні ідей цілісного підходу при визначенні умов 

повноцінності людського існування та в результативних експериментах злиття дзен-буддизму й танцю. Було 

проголошено пріоритет загальнолюдських цінностей та важливість усвідомлення свого тілесного буття, а 

життєствердний сенс естетичної культури сконцентрований на необхідності гармонійного розвитку особистості. 

Техніки танцю контемпорарі спрямовані на розвиток соматичного досвіду та людської тілесності, відповідно 

сприяють формуванню тілесно-орієнтованої філософії танцю. 

Ключові слова: танець контемпорарі, сучасний танець, сучасна культура, культурологія, філософія танцю, 

хореографія. 

 

Fedotova Nataliia, Postgraduate Student, Kyiv National University of Culture and Arts 

Aesthetic and Philosophical Basis of Contemporary Dance 

The purpose of the article is to reveal the aesthetic and philosophical foundations of contemporary dance. 

Research methodology is based on the analysis of scientific sources related to the topic, the application of cultural optics 

in the clarification of the aesthetic and philosophical foundations of contemporary dance. Scientific novelty. The main 

approaches of the aesthetic-philosophical foundations of contemporary dance are revealed, and emphasis is placed on 

consideration of physicality as a specific feature of contemporary dance. Conclusions. Contemporary dance can be 

qualified as an intellectual choreographic direction, a kind of tool for self-awareness and self-reflection of modern culture. 

Physicality is a specific feature of contemporary dance, which is due to the desire to establish connections with historical 

and cultural transformations of the attitude to the human body. The formation of the aesthetic and philosophical 

foundations of contemporary dance is based on the ideas and approaches of the founders of modern dance. A. Duncan, 

D. Humphrey, R. Laban, M. Cunningham, J. Skinner, T. Brown, S. Paxton, D. Zambrano, and others are among the 

choreographers who started new philosophical currents. Philosophical understanding of dance by choreographers 

consisted in advocating the ideas of a holistic approach in determining the conditions for the fullness of human existence 

and in effective experiments of fusion of Zen Buddhism and dance. The priority of universal human values and the 

importance of awareness of one's bodily existence were proclaimed, and the life-affirming meaning of aesthetic culture 

focused on the need for harmonious development of the individual. Contemporary dance techniques are aimed to develop 

somatic experience and human physicality, contributing to the formation of a body-oriented philosophy of dance. 

Key words: contemporary dance, modern dance, modern culture, culturology, philosophy of dance, choreography. 
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Актуальність теми дослідження. В умовах 

сучасної культури питання естетико-

філософських засад сучасного танцю набуває 

нового значення. Це безпосередньо стосується 

культури танцю модерн, постмодерн та 

контемпорарі, оскільки відтворення художньо-

екзистенціальних вимірів людського буття, а 

саме тілесності як інструменту соціального 

вираження особистості, стає головним 

концептом, починаючи із зародження танцю 

модерн. Феномен тілесності та різноманіття 

його значень, сформульованих під впливом 

різних культурних течій минулого, безумовно, 

є одним із найскладніших у культурологічному 

дискурсі, і це є важливим для детального 

вивчення. У межах нашого дослідження 

вважаємо за необхідне розглянути тілесність 

крізь призму сучасного танцю. 

Аналіз досліджень і публікацій. Питання 

філософії танцю та тілесності є предметом 

дослідження низки таких науковців, як-от: 

О. Чепалов [7], О. Шабаліна [8], Л. Волотко [1], 

Л. Лаврова [5], А. Осипов [6], І. Герц [2], 

Є. Калюжна [3], E. Mullis [15], Joshua M. Hall 

[12], Anna Petronella Foultier [11], Aimie C. E. 

Purser [9], B. Cvejic [10], M. Mascolo [13], 

R. Shusterman [19] та ін. Однак досі танець 

контемпорарі не опинявся в центрі естетико-

філософської рефлексії, що важливо для 

виявлення його методологічних основ. 

Мета статті – виявити естетико-

філософські основи танцю контемпорарі. 

Виклад основного матеріалу. Одним з 

найбільш дискусійних предметів осягнення в 

сучасній філософії є танець. Дослідниця 

танцювальної культури, кандидат 

психологічних наук, доцент Є. Калюжна 

обґрунтовано зауважує, що «про танець 

сьогодні ведуть розмову багато філософів у 

всьому світі. А. Шопенгауер, Ф. Ніцше, 

А. Бергсон стали першими впливовими 

філософами, що закликали відмовитися від 

картезіанської антропологічної концепції. 

Шопенгауер стверджував високий, 

онтологічний статус тілесності, яка є 

посередником у взаєминах людини зі світом. 

Ніцше радикально переосмислив статус тіла, 

порвавши з європейською традицією 

осмислення тіла як пасивного початку. 

Тілесність для Ніцше – це ментальна 

конструкція для позначення стихійного 

ірраціонального начала, наявного в людині, але 

не породженого розумом. Вчення про 

темпоральності Бергсона заклало основи 

постмодерністської антропології. Саме тіло 

стає осередком внутрішніх смислів та почуттів 

людини» [3, 61]. На згаданих філософських 

ідеях базується танець контемпорарі, що 

використовує пошукові й експериментальні 

техніки та практики, які сприяють набуттю 

навичок тілесної та емоційної саморегуляції. 

Танець контемпорарі формує нову якість руху, 

навчає утримувати центр уваги в тілі, бути 

ефективним та злагодженим у танці, 

використовуючи природні ресурси тіла. Такі 

навички, безумовно, дуже важливі не лише в 

танці, а й у буденному житті, оскільки 

необхідні особистості для гармонійного та 

творчого існування в сучасному світі. 

Дослідниця Bojana Cvejic вбачає однією з 

проблем для філософії танцю, розглядаючи 

танець як мистецьку парадигму, запізніле 

набуття танцем статусу мистецької дисципліни, 

що є перешкодою для розгляду філософією 

танцю як феномену, гідного теоретичного 

інтересу. Історичне підпорядкування та 

теоретичні переплетення танцю з іншими 

мистецтвами, залежність від театральної драми 

та його нижче становище порівняно з іншими 

видами мистецтвами пов’язані з його функцію 

декоративної віртуозності. Ситуація 

змінюється в період раннього модернізму та 

другої промислової революції – з другої 

половини ХІХ століття до 1930-х років. 

Відбувається відхід від балетних канонів, 

сучасний танець сприймають як відкриття 

справжньої суті танцю, яка виявилася рухом 

або абсолютним танцем, укоріненим у чистому 

тілесному вираженні суб’єктивного [10, 8–9].  

Міркування стосовно пізнього формування 

філософії танцю наштовхують на такі думки. З 

одного боку, філософія – це наука, яка 

характеризується артикуляцією та 

обговоренням аргументів на сформовані в 

мистецтві конкретні концептуальні питання. 

Виходить, коли танець «не ставить запитань», 

«не спонукає до усвідомленості», «не шукає 

глибинних сенсів», а такі запитання почали 

виникати в добу танцю модерн, – то він і не 

провокує реакцію філософії. А з іншого боку, у 

сучасних умовах можливий і зворотний 

варіант, коли філософ дає визначення тому чи 

іншому мистецькому явищу, спонукає до 

роздумів та формування концепції. Схиляємось 

до думки, що в практичній філософії сучасного 

танцю працюють обидва варіанти. Наприкінці 

ХІХ – на початку ХХ століття, коли в 

танцювальному мистецтві з’являється поняття 

модерн та наступає період модернізму, який 

несе за собою не просто нову хореографічну 

техніку, а ще й наповнюється ідеологічним 

змістом, філософія стає невід’ємною від танцю. 

У контексті естетико-філософських основ 

танцю контемпорарі важливо розглянути ідеї та 
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переконання найвпливовіших фундаторів танцю 

модерн, як-от: Айседора Дункан, Рудольф 

Лабан, Доріс Хемфрі, Мерс Каннінгем. 

Айседора Дункан – американська піонерка 

танцю модерн, танцівниця, палка захисниця 

вільного духу, одна із тих, хто неабияк вплинув 

на сучасну культуру. Вона була проповідницею 

нової моралі та соціальної перебудови людства. 

Через танець Дункан виразила не лише свою 

особистість, але насамперед мінливий дух 

свого часу, особливо мінливе ставлення до 

релігії та людського тіла. Філософія танцю 

Дункан полягала у відстоюванні ідеї цілісного 

підходу при визначенні умов повноцінності 

людського існування. Вона проголошувала 

пріоритет загальнолюдських цінностей, 

космополітичні ідеали братерства та єднання 

душ, природність моральних норм. У її 

художній практиці життєствердний сенс 

естетичної культури концентрувався в 

проблемі гармонійного розвитку та в єдності 

образотворчого й музичного стилів [10, 8–9]. 

Дункан пов’язувала своє ставлення до 

танцю з позицією Ніцше, який, на її думку, 

сприймав людей як танцюючих істот, а танець 

як невід’ємну частину процесу розвитку 

людського роду. Вона вірила, що її бачення 

танцю здатне породити й реалізувати 

моральність, альтернативну тій, яку пропонує 

християнська релігія, тому вважала себе не 

лише танцівницею, але й філософом та 

провидцем. 

Доріс Хамфрі, усвідомлюючи значення 

фізичних законів для природи та людини, 

сформулювала філософське підґрунтя власної 

теорії руху. Створюючи танцювальну техніку, 

вона не лише прийняла співіснування людини з 

гравітацією, але й побудувала всю її структуру 

на основі цього. Філософія руху Хамфрі, 

переплітаючись із філософією Ніцше, набула 

глибокого психологічного змісту та 

ґрунтувалася на властивостях ритму, 

створюючи основу для розвитку концепції 

«дуги між двома смертями», що складається з 

рухів падіння та відновлення, дій точки опори, 

навколо яких побудована вся техніка. 

Концепція «дуги між двома смертями» є 

чистою субстанцією руху, постійним потоком, 

який рухається в усіх живих тілах, центром дії 

кожного танцівника та включає і уважно описує 

все, що відбувається під час природного руху 

людини і Всесвіту. Структура техніки Хамфрі 

відходить від балету і черпає натхнення з 

фундаментальних і щоденних дій, що належать 

до природного руху тіла [13]. 

Філософська позиція Рудольфа Лабана, 

відповідно до якої життя – це рух, а рух – це 

життя, стала основою для створення ним 

лабанотації (labanotation) та розробки 

концепцій «просторової гармонії». Він 

застосував свої теорії до багатьох сфер – від 

сценічного та образотворчого мистецтва до 

освіти та досліджень ефективності робітників. 

Як письменник і вчитель він вплинув на таких 

митців і мислителів, як К. Йосс, М. Вігман і 

Д. Г. Лоуренс. Лабан сформував філософську 

основу нового німецького театру танцю, який 

процвітав після 1960-х років з Піною Бауш, 

Сюзанною Лінке й ін. Рудольф Лабан 

запропонував і сприяв створенню лабанотації –

чіткої та стислої мови для опису руху людини, 

застосування якої включає можливість 

відтворення танців як партитур, що дає змогу 

повторно інсценувати постановки та 

виконувати їх через тривалий час після 

створення. Пристрасть Рудольфа Лабана 

полягала в тому, щоб створити танець як 

мистецтво, рівноправне з іншими мистецтвами, 

що й реалізував Лабан шляхом створення своєї 

системи запису рухів. Без грамотності, вважав 

Лабан, культурна еліта  ніколи б не сприймала 

танець серйозно [17]. 

Безумовно, теорія Рудольфа Лабана, 

натхненна практикою, подає розуміння 

тимчасовості та просторовості в термінах 

продуктивної напруги між рухом і формою. 

Важливість його напрацювань для сучасного 

танцю, філософії, медіа та перформансу 

не  оціненні. Його спадщина полягає не у 

видатних театральних творах танцю, а в 

студійних практиках і теоретичних методах, 

керованих практикою руху. 

Фундаментальними для сучасного танцю 

стали ідеї Мерса Каннінгема. Він був учнем та 

послідовником Марти Грем та своєю 

діяльністю суттєво вплинув на розвиток такого 

напряму в хореографічному мистецтві, як 

танець контемпорарі. Він не просто створив 

свою техніку, а вніс глибокі корективи, 

видозмінив світорозуміння танцювального 

театру. Також Каннінгем застосовував східні 

ідеї та цінності дзен-буддизму, відійшовши від 

форм західного мистецтва.  

Підхід Каннінгема, запозичений із дзен-

буддизму – прийняття ситуації і мудрість. Дзен-

буддизм – японська назва буддистської 

традиції, що бере початок з Китаю та Індії. 

Однією із цілей дзен є викорінення 

концептуальних міркувань, щоб інтуїтивна 

мудрість могла зростати. Дзен, з-поміж усього, 

буддистська традиція інтуїції і спонтанності. 

Техніка Каннінгема уособлює природну 

взаємодію як головну гілку, що надихає: якщо 

людина танцює, то це не означає, що вона це 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 1’2023_____ 

 135 

робить суворо за теорією або змушує своє тіло 

згадати чийсь чужий танець. Він навчив своїх 

танцівників ставити під сумнів 

загальноприйняті уявлення про танець і 

мистецтво, надихаючи студентів власною 

відданістю експерименту та ризику. І багато з 

тих, з ким він працював, згодом стали 

новаторами в хореографії [14].  

Слід визнати, що Мерс Каннінгем у 

розвитку сучасного танцю відіграв важливу 

роль. Простий принцип часу, взятий із дзен-

буддизму, перевернув загальне розуміння 

танцю. Каннінгем познайомив усіх з реальною 

дійсністю, скомбінувавши твори художників, 

композиторів і свої, він створив щось 

незбагненно привабливе – те, чого потребувало 

мистецтво, тому його техніка залишається на 

високому рівні, експеримент злиття дзен-

буддизму й танцю виявився естетично чистим 

та результативним. Спадщина Каннінгема 

приваблює багатьох його послідовників. 

Отже, із зародженням танцю модерн стає 

важливим філософське осмислення концепту 

тілесності – властивості людського тіла, що 

інтегрує всі його рівні: фізичний, духовний, 

психологічний. У постмодерному танці тіло 

розуміють не просто як складник людини, а як 

людину загалом, тілесність стає початком 

зародження нової онтологічної реальності 

культури: метафори «тілесного», 

«органічного», «тактильного», «чуттєвого» 

проникають у всі сфери. А танець контемпорарі 

в сучасній філософії стає не просто різновидом 

хореографічного мистецтва, але й 

позиціонується як своєрідний інструмент 

самодослідження, саморефлексії сучасної 

культури.  

Характерною рисою танцю контемпорарі є 

спрямованість на процес кінестетичного 

усвідомлення, що допомагає грамотному 

використанню ресурсу тіла в танці, під яким 

розуміємо налагодження зв’язку між центром 

тіла та периферією (кінцівками), правильний 

розподіл ваги тіла, виправдане напруження 

м’язів та використання інерції в русі, контроль 

дихання. Отже, поняття кінестезії та 

формування кінестетичного інтелекту стають 

центральними в танці контемпорарі. 

«Кінестезія – відчуття розташування і руху 

частин тіла відносно самого себе, без участі 

зору, за допомогою рецепторів, які реєструють 

зміну напруження у м’язах, сухожиллях і 

суглобах» [4]. Кінестетичне (рухове) відчуття 

означає, що навіть із заплющеними очима 

людина усвідомлює положення своїх ніг і рук, 

може сприймати рух кінцівок і напрямок цього 

руху. У британській енциклопедії поняття 

трактують так: «Кінестезія в танці – це 

усвідомлення тіла через відчуття в суглобах, 

м’язах і сухожиллях, а не через зорове 

сприйняття, вона не лише визначає досвід 

танцюриста щодо власного тіла в русі, але й 

спосіб, у який танець реалізовує свою владу над 

глядачами, які не лише бачать це, але й 

відчувають відлуння рухів і ритмів танцюриста 

у власних нервових закінченнях» [20].  

Сьогодні в танці контемпорарі 

використовують такі техніки й методики 

(соматичні практики): техніка Фрея Фауста 

(Axis Syllabus), аналіз руху Лабана, техніка 

А. Ван Дайка (Contertechnique), техніка Девіда 

Замбрано (Flying Low), техніка Джоан Скіннер 

(Release based Technique), імпровізація, 

контактна імпровізація, метод Фельденкрайза, 

метод Александера та ін. 

Кожен з фундаторів зазначених технік 

сфокусований на переосмисленні усталеного 

ставлення до тіла в танці, узявши за основу 

розвиток тілесної усвідомленості. До прикладу, 

процеси тілесної та кінестетичної 

усвідомленості неабияк зацікавили Джоан 

Скіннер і групу танцівників, які об’єдналися на 

майдані церкви Джадсона в «Джадсонівський 

театр танцю» та за основу своїх досліджень 

взяли прості фізичні рухи, взаємодію з 

простором, партнером і звернення до 

категорично нової, не художньої 

хореографічної мови. Натомість авторська 

техніка «низького польоту над підлогою» 

(Flying Low) Девіда Замбрано передбачає 

велике фізичне навантаження та складні 

технічні елементи, але, разом з тим, також 

спрямована на розвиток тілесної 

усвідомленості. Ціллю техніки Замбрано, яка 

зараз поширена в танці контемпорарі, є 

опанування навичок взаємодії з підлогою як з 

партнером, усвідомлення зв’язків між центром 

тіла та кінцівками, посилення динаміки в танці 

завдяки використанню розслаблення і 

природних принципів руху: дихання, інерції, 

ваги тіла.  

Із ключових фігур, які вплинули на 

розвиток танцю контемпорарі та закріплення за 

ним основної ознаки – концепту тілесності, слід 

згадати постмодерністів Івонн Райнер, Трішу 

Браун та засновника контактної імпровізації 

Стіва Пакстона. У своїх художніх 

дослідженнях вони запропонували моделі 

тілесності, які зберігають актуальність і 

сьогодні. 

Приміром, Тріша Браун піддає тіло, що 

рухається в просторі, феноменологічному 

дослідженню, визначаючи танець як «відчуття, 

що випробовує тіло». Браун відома як одна з 
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найвпливовіших хореографів-абстракціоністів 

ХХ та ХХІ століть. Руховий словник Браун, 

разом із новими методами, які вона та її 

танцівники застосували для тренування тіла, 

залишається важливим та впливовим спадком у 

міжнародній танцювальній практиці й сьогодні. 

Набуття Трішею Браун популярності в 

мистецьких і танцювальних спільнотах центру 

Нью-Йорка в 1960–1970-х роках збіглося з 

появою мінімалізму та концептуалізму у 

візуальному мистецтві. Під впливом робіт 

художників мінімалізму та концептуальних 

художників Браун привнесла нову суворість і 

систематичність у танець. У 1970-х роках Браун 

винайшла те, що вона назвала своєю мовою 

«чистого руху», утвердивши репутацію 

абстрактного хореографа, який відкидав 

наратив. Експерименти Тріші Браун 

передбачили поєднання репрезентативного та 

абстрактного мистецтва, шляхом використання 

імпровізаційної практики із застосуванням 

образів, які вона потім структурувала в 

хореографію [18]. 

Доктор філософії в Університеті Південної 

Кароліни Eric Mullis розмірковує, що 

«танцівник займається філософією, коли він 

використовує танцювальні техніки, по-перше, 

для свідомого набуття нового естетичного 

досвіду та, по-друге, для активного 

дослідження того, як утілений досвід зазнає 

впливу певних соціальних цінностей» [15, 62]. 

Аргументи автора базуються на прагматичній 

філософії Річарда Шустермана та спираються 

на концепції, які висунули французький 

філософ, теоретик культури Мішель Фуко і 

відомий американський філософ у сфері 

«тілесних досліджень» Сьюзан Бордо [15, 62].  

Звернемося до вчення згадуваного вище 

сучасного філософа Річарда Шустермана, за 

ідеями якого «прагматична естетика повинна 

визнати, що мистецька, практична та політична 

дія базується на основному інструменті 

людства – це тіло і що таку дію можна частково 

вдосконалити шляхом виникнення 

міждисциплінарної галузі сомастетики, 

спрямованої на інтеграцію емпіричних і 

практичних дисциплін, пов’язаних з тілесним 

сприйняттям» [19, 300]. Сомастетику умовно 

можна визначити як критичне, удосконалене 

вивчення досвіду використання свого тіла для 

сенсорно-естетичного оцінювання і творчої 

саморефлексії. Річард Шустерман пропонує 

відкинути традиційні філософські упередження 

щодо тіла, натомість пригадати головні цілі 

філософії: знання, самопізнання, правильні дії 

та її прагнення до гарного життя. 

Визнання соматичного навчання як 

важливого засобу для філософського 

просвітлення лежить в основі азійських 

практик хатха-йоги, дзен-медитації та 

тайцзицюань. Концепція японського філософа 

Юаса Юсуо будується на теорії про прагнення 

до особистого вдосконалення. У східній думці 

це трактують як філософське вчення, яке має 

важливий тілесний компонент, оскільки 

справжнє знання за такою філософією можна 

отримати лише через тілесні практики. До 

прикладу таких практик можна віднести 

методику Александера та Фельденкрайза, при 

використанні яких біоенергетика людини 

спрямовується на покращення здоров’я та 

контроль почуттів шляхом культивування 

підвищеної уваги до соматичного 

функціонування, а також звільнення від 

тілесних звичок (патернів), які погіршують 

сенсорну роботу. Якщо самопізнання є 

головною пізнавальною метою філософії, тоді 

не можна ігнорувати важливість дослідження 

та вдосконалення свого тілесного виміру. Тому 

сомастетика працює на покращення 

усвідомлення тілесних станів та 

почуттів [19, 300–303]. 

Згадані тілесно-орієнтовані практики 

(метод Александера та Фельденкрайза) широко 

використовують у танці контемпорарі для 

тренінгу танцівників; вони виступають 

способом усвідомлення тіла через рух, кращого 

його розуміння, звільнення від непотрібного 

напруження та зміни рухових звичок. 

Повертаючись до припущень Eric Mullis, 

зазначимо, що соматична практика може бути 

філософською, якщо вона спонукає 

практикуючого до саморефлексії його 

втіленого досвіду. Коли це відбувається, 

танцівник починає враховувати особисті та 

культурні фактори, які сприяли його розвитку, 

конкретний спосіб втілення, який, відповідно, 

дає йому змогу розглядати альтернативи. Автор 

вказує деякі ознаки існування філософії 

соматичних практик: «по-перше, рівень 

самоусвідомлення, який узгоджується із 

сократівським висловом “знати”. По-друге, 

критична саморефлексія призводить до 

усвідомленого саморозвитку, який описав 

філософ Джон Дьюї: він підкреслював, що 

досвід стає все більш значущим, коли людина 

розвиває розумові та фізичні здібності, які 

дають їй можливість переслідувати досвід 

множинності цінностей у постійно мінливому 

фізичному та соціальному середовищі. Отже, 

сомастетика є філософською за своєю 

природою, оскільки вона сприяє втіленому 
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розумінню, а тіло структурує людський досвід 

через втілену практику і рефлексію» [15, 62]. 

Танець контемпорарі, зокрема техніки та 

методики, які застосовують танцівники, 

забезпечують практичні й теоретичні межі, що 

можуть обґрунтувати нарощення та розвиток 

багатого соматичного досвіду, однак така 

танцювальна соматична практика унікальна 

тим, що, зрештою, її завдання – реалізувати 

художні цілі. Тому техніки, які використовують 

танцівники, дещо відрізняються від інших 

практик тіла.  

Дослідник Eric Mullis розглядає 

філософські ідеї, сформульовані вище, на 

прикладі двох імпровізаційних технік: Гага 

(Gaga) Ohad Naharin (Batsheva Dance Company) 

та контактна імпровізація Стіва Пакстона. 

Техніці імпровізації Гага притаманні 

експерименти з незвичними рухами та увага на 

незапланованих рухах замість попередньо 

заданих хореографічних схем та послідовності. 

Професійні танцівники використовують 

імпровізацію Гага для дослідження руху, крім 

того, ці стратегії можна застосовувати для 

створення хореографічних постановок, шляхом 

їх включення в танцювальні частини. Отже, 

можна сказати, що танцівники проводять 

експериментальні дослідження з власним тілом 

та свідомістю, замість сприйняття досвіду 

втілення техніки як даності [15, 63]. 

Тоді як Гага зосереджується насамперед на 

внутрішньому соматичному досвіді людини, 

контактна імпровізація обов’язково включає 

партнера, і тому потрібно зосередитися на 

фізичній взаємодії. Партнери повинні постійно 

відчувати зміну точок фізичної сили та 

слабкості й потік кінетичної енергії, 

залишаючись усвідомленими для використання 

ефективного спрямування цієї енергії. 

Контактна імпровізація пропонує 

експериментальне дослідження, у якому 

зовнішні фізичні сили можуть впливати на 

рухоме тіло. Стів Пакстон назвав цю практику 

експериментальним дослідженням кінетичної 

фізики людського тіла. Тоді як Гага дає 

практикуючому можливість використовувати 

уяву для розвитку соматичних відчуттів, 

контактна імпровізація дає змогу танцівникові 

досліджувати його структурну цілісність. 

Практикуючи контактну імпровізацію, людина 

може увійти в стан потоку, у якому межа між 

партнерами «стирається», що вимагає постійної 

зосередженої уваги на імпровізованому 

тілесному досвіді. Контактна імпровізація 

забезпечує контекст для унікального 

емпіричного дослідження можливостей 

людини у фізичній активності [15, 66]. 

Отже, практикуючи техніки Гага та 

контактну імпровізацію, танцівники проводять 

експериментальні дослідження конкретних 

аспектів людської тілесності, а отже, сприяють 

розвитку тілесно-орієнтованої філософії танцю. 

Танцівники природно прагнуть дослідити, що 

може вплинути на вираження їхньої форми 

мистецтва та формувати нові підходи до 

хореографії та естетики танцю. Дослідження 

тілесності за допомогою таких практик 

забезпечує новий соматичний досвід, сприяє 

усвідомленню соціальних цінностей, які 

впливають на досвід інших. 

Наукова новизна. Виявлено основні 

підходи естетико-філософських основ танцю 

контемпорарі та акцентовано на розгляді 

тілесності як специфічної ознаки танцю 

контемпорарі. 

Висновки. Танець контемпорарі можна 

кваліфікувати як інтелектуальний 

хореографічний напрям, своєрідний інструмент 

для самоусвідомлення та саморефлексії 

сучасної культури. Тілесність виступає 

специфічною ознакою танцю контемпорарі, що 

зумовлено прагненням встановити зв’язки з 

історико-культурними трансформаціями 

ставлення до людського тіла. Формування 

естетико-філософських основ танцю 

контемпорарі базується на ідеях та підходах 

фундаторів сучасного танцю, починаючи з 

танцю модерн. Серед фахівців-хореографів, 

зачинателів нових філософських течій, – 

А. Дункан, Д. Хамфрі, Р. Лабан, М. Каннінгем, 

Дж. Скінер, Т. Браун, С. Пакстон, Д. Замбрано 

та ін. Філософське осмислення танцю 

хореографами полягало у відстоюванні ідей 

цілісного підходу при визначенні умов 

повноцінності людського існування та в 

результативних експериментах злиття дзен-

буддизму й танцю. Було проголошено 

пріоритет загальнолюдських цінностей та 

важливість усвідомлення свого тілесного буття, 

а життєствердний сенс естетичної культури 

сконцентрований на необхідності гармонійного 

розвитку особистості. Техніки танцю 

контемпорарі спрямовані на розвиток 

соматичного досвіду та людської тілесності, 

відповідно сприяють формуванню тілесно-

орієнтованої філософії танцю.  
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ІСТОРИЧНА РЕТРОСПЕКТИВА ФОРМУВАННЯ МАРКЕТИНГУ 

ОБРАЗОТВОРЧОГО МИСТЕЦТВА  
 

Мета роботи – дослідження та аналіз історії розвитку маркетингових технологій на ринку образотворчого 

мистецтва від античних часів до початку ХХІ століття. Методологія дослідження полягає в застосуванні 

компаративного, емпіричного та теоретичного методів. Такий методологічний підхід дав змогу проаналізувати 

процес становлення та історію розвитку маркетингу образотворчого мистецтва, провести дослідження 

маркетингових процесів при просуванні творів мистецтва на артринку в різні часи історії людства. Наукова 

новизна полягає в розширенні уявлень про ринок образотворчого мистецтва. У статті вперше: досліджено 

маркетингові процеси на артринку від античних часів до початку ХХІ століття; проаналізовано проблеми, що 

формувались та долались упродовж історії появи та становлення маркетингу у сфері культури та мистецтва; 

встановлено теоретичні основи маркетингу образотворчого мистецтва та шляхи практичного їх утілення. 

Висновки. Проведений аналіз дав змогу визначити, що ще до виникнення сучасного артринку як елемента 

загального капіталістичного ринку, рух творів образотворчого мистецтва вже тисячі років тому, в античні часи, 

містив елементи маркетингових підходів і технологій, що цілком було викликано наявними в ті часи процесами 

продажу і купівлі творів мистецтва, обміну ними та їх колекціонуванням. Зокрема, ідеться про передвісників 

маркетингових підходів і технологій, спрямованих на своєрідне задоволення в суспільстві попиту на твори 

образотворчого мистецтва; організацію збирання, класифікації і колекціонування творів образотворчого 

мистецтва; проведення експертизи їх якості та оригінальності; визначення наявних уже в ті часи методів 

просування творів у суспільстві. Загалом може йтися про існування до періоду виникнення сучасного артринку 

творів образотворчого мистецтва «дикого ринку», який певним чином «регулював» процеси руху творів 

мистецтва в суспільстві.  

Ключові слова: маркетинг мистецтва, артринок, «дикий ринок» творів мистецтва, маркетингові технології. 

 

Akimov Dmytro, Doctor of Sociology, Professor, Department of Art History Expertise, National Academy of Culture 

and Arts Management 

Historical Retrospective of Forming Fine Arts Marketing 

The purpose of the article is to research and analyse the development of marketing technologies in the fine art 

market from the ancient times to the beginning of the 21st century. The research methodology consists in the application 

of comparative, empirical, and theoretical methods. This methodological approach allows analysis of the formation 

process and the history of the development of fine art marketing, conducting a research of marketing processes during the 

promotion of works of art on the art market at different periods of human history. The scientific novelty consists in 

expanding ideas about the fine art market. The article explores for the first time marketing processes on the art market 

from the ancient times to the beginning of the 21st century. The article analyses for the first time the problems that were 

formed and overcome during the history of the emergence and development of marketing in the field of culture and art. 

Besides, for the first time, the theoretical foundations of fine art marketing and the ways of their practical implementation 

are analysed. Conclusions. The conducted analysis allowed us to determine that even before the emergence of the modern 

art market as an element of the general capitalist market, the movement of works of fine art already thousands of years 

ago, in the ancient times contained elements of marketing approaches and technologies. This movement was caused by 

the processes of sale and purchasing, exchanging, and collecting works of art. In particular, we are talking about the 

precursors of marketing approaches and technologies aimed at a kind of satisfaction of the demand for works of fine art 
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in society; organisation of classification and collection of works of fine art; examination of their quality and originality; 

determining the methods of works of art promotion in society. All these methods were already available at that time. In 

general, we can talk about the existence before the emergence of the modern art market of works of fine art, the so-called 

«wild market», which in a certain way "regulated" the processes of the movement of works of art in society. 

Key words: art marketing, art market, works of art «wild market», marketing technologies. 

 

Актуальність теми дослідження. У статті 

проаналізовано алгоритми поведінки учасників 

артринку в період з античних часів до початку 

ХХІ століття. Розгляд маркетингової моделі 

набуття та колекціонування творів мистецтва в 

різні історичні періоди є актуальним, адже це 

дає можливість використовувати досвід 

багатьох поколінь учасників ринку мистецтв у 

теперішній час, коли артринок досяг значних 

обертів, а в процесах набування творів 

мистецтва беруть участь менеджери артринку, 

зокрема впливові колекціонери творів 

мистецтва, керівники різних рівнів у 

підрозділах художніх музеїв та в галереях, 

дилери й бізнесмени, які мають на меті 

придбати твори мистецтва для подальшого 

зберігання в тій чи в іншій колекції або для 

подальшого перепродажу. Всебічне 

дослідження історичних маркетингових 

процесів артринку є тим більше актуальним та 

потребує кропіткого подальшого вивчення.  

Аналіз досліджень і публікацій на 

означену тему обмежений кількома 

публікаціями автора цієї статті та його колег, 

зокрема професора Б. Платонова [2]. Варто 

зазначити, що один з класиків маркетингу 

Ф. Колбер, який своїми розвідками охопив 

майже всі сфери людської діяльності, 

присвятив певну увагу й маркетингу мистецтва, 

але, щоправда, в одній роботі, у якій він 

досліджував і маркетинг культури [6]. Також 

проблеми, порушені в цій статті, ґрунтовно 

проаналізовано в роботах авторів: Р. Таньчук 

«Мистецтво колекціонування. Колекціонування 

як форма культурної активності» [3], П. Доссі 

«Продано! Мистецтво та гроші» [4], Ф. Хук 

«Галерея аферистів: Історія мистецтва й тих, 

хто його продає» [5], П. П. Гнедич «Всесвітня 

історія мистецтва» [7].  

Мета статті – проаналізувати процеси 

виникнення, формування та історичного 

розвитку маркетингових відносин на ринку 

образотворчого мистецтва. 

Виклад основного матеріалу. Маркетинг є 

дієвим та ефективним інструментом в 

організації діяльності з просування товарів і 

послуг на ринках. Як відомо, маркетингова 

діяльність передбачає вивчення потреб 

споживачів, розробку ефективних методів і 

прийомів задоволення цих потреб, а також 

рекламну й іміджеву діяльність, роботу в 

напрямі стимулювання збуту тощо. 

Прийнято вважати, що наукова концепція 

маркетингу сформувалась у XX столітті. 

У   середині 1980-х років спеціалісти вже 

сприймали поняття маркетингу як певні 

комплекси алгоритмічних дій, орієнтованих на 

продажі та, відповідно, на споживачів товарів і 

послуг. Якщо казати про специфіку виникнення 

та генезису маркетингу, то, як зазначено в 

наших попередніх дослідженнях: «Сучасний 

маркетинг з’явився в результаті узагальнення 

практичної діяльності на ринку компаній 

різних форм власності. Сенс їхньої діяльності 

полягає в різниці позицій виробників та 

споживачів товарів, суперечності їх інтересів. 

Так, виробники прагнуть до того, щоб виробити 

та продати якнайдорожче якомога більшу 

кількість товарів; споживачі хочуть купити 

більше якісних товарів за якнайдешевшими 

цінами. Звідси непохитна вимога маркетингу – 

виробляти й продавати тільки те, що 

користується безумовним попитом» [1, 21]. 

Зауважимо, що маркетингові концепції, 

методології та технології історично 

інституціоналізувалися порівняно недавно; 

згадаймо, що й ринкова економіка є відносно 

молодою наукою порівняно з образотворчим 

мистецтвом, яке набуло потужного розвитку ще 

в античні часи. Зрозуміло, що маркетингові 

технології застосовували й в Стародавній 

Греції, з поправкою на те, що в ті далекі часи 

ще не існувало таких понять, як економіка, 

соціологія, маркетинг. 

У стародавні часи виникли форми 

ринкових відносин, які в другій половині 

ХХ століття вже можна було назвати 

маркетинговими технологіями. У Прадавньому 

Єгипті, Греції, Персії, Македонії, Карфагені, 

Римі та в інших країнах, що існували в далекі 

від нас часи, набуло розвитку образотворче 

мистецтво. «Єгипет – найдавніша держава у 

світі, про історію якої збереглося чимало 

цікавих відомостей. Саме в цій загадковій і 

таємничій країні фараонів народилося багато 

видів та форм мистецтва, які в подальшому 

отримали розвиток в Азії та Європі, – відзначав 

у ХІХ столітті дослідник П. Гнедич. – Вони 

послугували основою і для античної естетики – 

вихідної точки всіх мистецтв нашого часу» 

[7, 7]. Твори художників та скульпторів із 

часом зростали в ціні, набуваючи культурної, 

історичної та колекційної цінності. Відповідно 

й зростала ринкова вартість мистецьких товарів 
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і послуг в усіх соціальних сферах. Адже не 

тільки царі, цезарі та сенатори прагнули 

прикрасити свої палаци й будинки. У 

маленьких селищах бідні люди в усі часи теж 

намагались прикрасити своє житло в міру 

можливостей. А твори відомих майстрів завжди 

коштували дорожче. Отже, у нас є можливість 

порівняти форми ринкових відносин у 

стародавні часи із сучасними маркетинговими 

алгоритмами ХХІ століття.  

Для цього передусім розкриємо сутність 

процесів, які ми розуміємо під маркетинговими 

алгоритмами на артринку в стародавні та в 

теперішні часи. Як правило, митець, виробник 

мистецького товару або послуги (чи його 

представник) і в стародавні часи, і тепер 

аналізує, усвідомлює, досліджує, що саме 

необхідно споживачеві, використовуючи для 

цього наявні технології дослідження попиту 

(у    наш час – маркетингові дослідження), 

дослідження виробництва товарів та надання 

послуг, а потім виконує відповідні дії для 

задоволення попиту на мистецькі товари й 

послуги.  

Отже, приділимо увагу ринковим та іншим 

(навіть грабіжницьким) відносинам між 

споживачами творів мистецтва в далекі минулі 

століття.  

Наприклад, «власником величезного 

зібрання картин, статуй, предметів 

декоративно-прикладного мистецтва, – 

відзначає професор Б. Платонов, – став 

завойовник Афін Корнелій Сулла» [2, 9]. Якими 

методами «формувалися» злочинно зібрані 

колекції? Безумовно, передусім обманом, 

хитрістю, шантажем, здирництвом, погрозами, 

злодійством і насильством. Наприклад, саме 

так формував одне з найбагатших художніх 

зібрань на території Римської республіки в 

І столітті до н.е. намісник провінції Сицилія 

Гай Ліциній Веррес. Але відповідальність за 

незаконні дії існувала в усі часи, а отже, 

Г. Л. Веррес був пізніше відданий в Римі під 

суд, а ще пізніше страчений.  

Отже, чимало «колекцій» формувалися із 

застосуванням сили, в той час, коли процвітала 

торгівля творами мистецтва. Стали звичайним 

явищем аукціони та виставки творів мистецтва, 

що їм передували [2, 10]. У часи Римської 

республіки, а пізніше – Римської імперії на 

мистецьких аукціонах створювали ажіотаж 

навколо творів відомих майстрів мистецтва. 

Уже в часи Стародавнього Риму набуло 

популярності створення офіційних копій з 

прославлених оригіналів мистецьких творів. 

Одночасно створювали й шахрайські підробки.  

Протягом століть набувало популярності 

колекціонування художніх творів. Причому 

«колекціонерами» були й ті особи, що 

прокладали свій шлях до прекрасного 

злочинним, насильницьким шляхом. Так, Гай 

Ліциній Веррес надавав таку значну увагу 

колекціонуванню творів мистецтва, що його 

обвинувач на суді Марк Туллій Цицерон (який, 

до речі, сам був відомим колекціонером творів 

мистецтва) охарактеризував захоплення 

Верреса безперервним поповненням своєї 

колекції як хворобу і навіть божевілля [3, 135]. 

Чимало дослідників вважає, що золотий вік 

колекціонування мистецьких творів припадає 

на ХV–ХVII століття. У ті часи в королівських 

та герцогських скарбницях були зібрані 

численні зібрання робіт відомих майстрів, і їх 

демонстрували гостям під час свят і церемоній. 

Аналізуючи наукову історичну та 

мистецтвознавчу літературу, можемо зробити 

висновок щодо того, яким було моделювання 

мистецьких проєктів тих часів, якими були 

різновиди ринкових алгоритмів створення та 

пересування творів образотворчого мистецтва 

протягом століть і тисячоліть. Основними з них 

були такі: 

- створення предметів мистецтва та 

надання інших мистецьких послуг на 

замовлення; 

- надання мистецьких послуг у сфері 

діяльності мистецьких ринків та аукціонів, 

торгівля творами мистецтва і їх копіями та 

підробками; 

- колекціонування творів образотворчого 

мистецтва; 

- набуття мистецьких творів та колекцій 

шляхом репарацій, тобто відшкодувань згідно з 

мирними договорами чи актами з державами, 

що розпочали агресивну війну та програли її; 

- набуття мистецьких творів та колекцій 

шляхом контрибуцій, тобто шляхом отримання 

примусових натуральних стягнень з населення 

окупованої території, що проводять окупанти 

на свою користь;  

- формування скарбниць і колекцій 

творів образотворчого мистецтва в процесі 

пограбувань уже наявних колекцій та 

скарбниць, викрадення окремих творів 

мистецтва;  

В усі віки втіленню, моделюванню 

мистецьких проєктів, зокрема переміщенню 

робіт художників сприяла торгівля, але, з 

погляду на наші сучасні вимоги до ринку творів 

мистецтва, така торгівля не мала всіх належних 

ринкових ознак.  

Коли ж сформувався артринок? З нашого 

погляду, цікаву та відносно переконливу 
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відповідь на це запитання надала П. Доссі – 

відома німецька публіцистка у сфері 

образотворчого мистецтва. Розглядаючи 

ринкові процеси, що відбувалися в 

середньовічній Європі, зокрема бурхливу 

торгівлю реліквіями (насамперед 

християнськими), появу аукціонних каталогів 

та деякі інші процеси, вона вважає такі ринкові 

процеси та відповідний історичний період 

передвісниками появи повноцінного ринку 

мистецтва [4, 20]. 

П. Доссі вказує, що ознаки сучасного 

артринку виникли в Англії наприкінці 

ХVII століття, коли, подолавши національні 

кордони, там отримала міжнародний розвиток 

торгівля творами мистецтва. Незабаром, 

1766 року, в Англії відкрився аукціонний дім 

Крістіс (Christie’s), а 1792 року паризький 

палац Лувр став музеєм. Підсумовуючи свої 

роздуми, П. Доссі зауважує: «Перехід від 

меценатства до ринку відбувся» [4, 21].  

Беручи до уваги міркування публіцистки, 

зазначимо загальну аукціонну атмосферу того 

часу й нагадаємо, що 1707 року імператор 

Йосиф I заснував у Відні аукціонний дім 

Доротеум (Dorotheum), який у ХХІ столітті є 

одним з найбільших у Західній Європі; один з 

найстаріших аукціонних домів Сотбіс 

(Sotheby’s) заснував Семюел Бейкер 1744 року, 

що тривалий час спеціалізувався більше на 

книгах, ніж на творах мистецтва; 1766 року 

антиквар Джеймс Крісті заснував свій 

аукціонний дім Крістіс (Christie’s); 1793 року 

книжковий антиквар Вальтер Бонхам та 

відомий продавець гравюр Томас Додд 

відкрили аукціонний дім Бонхам (Bonhams) 

(відомий у ХХІ столітті як Bonhams & Brooks). 

Ми наводимо лише приклади історичних 

гігантів артринку, які були засновані у 

ХVIII столітті та залишаються флагманами 

аукціонної сфери на теперішній час. Їх можна 

вважати успішно змодельованими 

мистецькими проєктами, які витримали 

випробування часом. Зазначимо, що ще сотні 

інших аукціонних домів існували в Європі та у 

світі протягом останніх чотирьох століть.  

Розглядаючи історію всесвітньовідомих 

аукціонів як мистецьких проєктів, наголосимо 

на дослідницьких завданнях, від вирішення 

яких залежить успіх мистецьких проєктів, 

беручи до уваги, що ця теоретична частина була 

сформульована та викладена на папері у 

ХХІ столітті, а в минулі часи виробники 

мистецьких товарів та надавачі мистецьких 

послуг покладалися на свою кмітливість, 

досвід, життєві обставини та вдачу. Група 

українських сучасних авторів В. Чернець, 

Н. Івановська, О. Яковлев і В. Шульгіна 

зазначають: «Успішність розробки цілісної 

концепції мистецтвознавчих аспектів 

моделювання соціокультурних проєктів 

забезпечується вирішенням низки 

взаємопов’язаних дослідницьких завдань:  

- здійснити аналіз поняття моделювання 

культурних проєктів; 

- дослідити методологічні основи 

моделювання проєктів; 

- вивчити та систематизувати теорію 

процесу моделювання; культурних проєктів у 

контексті єдності змісту й конкретної форми; 

- розглянути вплив змісту як 

системоутворювального елемента на процес 

моделювання в установах культури та 

мистецтв; 

- розкрити чинники, що стимулюють і 

стабілізують процес моделювання культурних 

проєктів» [4, 101].  

Повернімось до публіцистки П. Доссі, яка 

стверджує, що поява ринку мистецтва була 

пов’язана саме із «визволенням» мистецтва від 

феодальної опіки, залежності та надання 

художникам права розпоряджатися своїми 

творчими досягненнями як духовною 

власністю в умовах ринку в капіталістичному 

суспільстві. Тут, мабуть, дослідниця мала на 

увазі прив’язку до часів феодалізму, 

докапіталістичних часів, а не до форми 

економічних феодальних відносин. 

Капіталістичний артринок передбачає 

економічну систему виробництва та розподілу 

мистецьких товарів і послуг, яка, відповідно, 

будується за алгоритмами особистої 

ініціативності учасників ринкових відносин 

при наявності приватної власності й інших 

ресурсів, їх ефективного використання з метою 

отримання максимального прибутку.  

Отже, умовно погодимося з П. Доссі й 

будемо зважати на те, що ринок товарів і послуг 

у сфері образотворчого мистецтва достатньою 

мірою вже сформувався в епоху Відродження 

та в подальшому – у ХVII–XVIII століттях. 

Читаючи мистецтвознавчу публіцистику 

П. Доссі, розуміємо, що вона досліджує 

сучасний ринок мистецтва лише описово, 

найімовірніше, не маючи належної освіти у 

сфері економіки, маркетингу та історії 

мистецтв. Але треба віддати їй належне: 

П. Доссі має рацію, стверджуючи, що артринок 

сформувався в ХVII–XVIII століттях. І ми зараз 

розглянемо це питання. Хоча сама ж концепція 

маркетингу була сформульована та втілена в 

життя як потужна ринкова технологія у 

XX столітті.  
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Певні маркетингові методи та технології 

на ринку образотворчого мистецтва 

формувалися протягом століть і будувались на 

задоволенні інтересів та потреб певних 

соціальних класів, груп та верств суспільства. 

Зрозуміло, що учасники ринку мистецьких 

товарів та послуг в різні часи прагнули 

побудувати свою професійну діяльність з 

метою задоволення естетичних, іміджевих, 

економічних потреб відповідних класів чи груп. 

Так збігається, що саме протягом XVII–

XIX століть французькі історики Франсуа Гізо 

та Огюстен Тьєрі, англійські економісти Адам 

Сміт та Давид Рікардо у своїх дослідженнях 

почали розробляти поняття соціальних класів і 

соціальних груп, звернули увагу на схожість та 

протилежність класових інтересів. Німецький 

філософ, соціолог та економіст Карл Маркс 

найбільш повно поділив суспільство на 

антагоністичні класи. Отже, формувалось 

розуміння класової структури суспільства, 

ринкових відносин та маркетингових 

технологій. 

Надаючи певним соціальним класам чи 

групам певні мистецькі товари та послуги, 

відповідний учасник ринку міг не володіти 

теоретичними знаннями в галузі економіки, 

соціології, маркетингу, психології, історії 

мистецтв, мистецтвознавчої експертизи, але, за 

таких обставин, цей учасник ринкових 

відносин покладався на власний та сімейний 

досвід у разі, наприклад, якщо мистецькі 

послуги є сімейним ремеслом, яке отримало 

розвиток протягом поколінь.  

На кожному поверсі соціальної структури 

члени суспільства об’єднуються залежно від 

ступеня володіння владою чи власністю, від 

титулів та рангів, соціального статусу, освіти, 

певних ціннісних орієнтацій. Ставлення до 

мистецтва, можливість отримання мистецьких 

послуг, фінансова спроможність прикрашати 

своє життя дорогими творами мистецтва є 

складовими класових ціннісних орієнтацій.  

Повернімось до маркетингових методів та 

технологій, які поступово формувались на 

артринку протягом століть:  

- методи щодо збирання, класифікації, 

розміщення в державних і приватних 

громадських місцях, у скарбницях, у колекціях 

творів мистецтва; 

- вивчення попиту на твори мистецтва в 

елітарному середовищі чи серед широких 

верств населення, у суспільстві загалом; 

- аналіз ціннісних характеристик творів 

мистецтва, які наявні на артринку в 

досліджуваний період часу; 

- проведення експертизи творів 

мистецтва, що наявні на артринку; 

- проведення оцінки творів мистецтва, 

що наявні на артринку; 

- інформаційні, рекламні й інші методи і 

технології просування творів мистецтва на 

артринку; 

- методи й технології придбання, 

зберігання, експонування творів мистецтва 

музеями, скарбницями, колекціонерами, 

пересічними громадянами. 

Розгляд усіх цих процесів в історичній 

ретроспективі, аналіз (можливий, зрозуміло, 

якщо виникне можливість описати деякі 

тенденції та знайти приклади їх застосування) 

того, як відбувалися становлення і розвиток 

«ринкових підходів» ще до остаточного 

виникнення реального ринку творів мистецтва, 

безумовно, дадуть змогу оцінити ті історичні 

процеси, які характеризували «рух» творів 

образотворчого мистецтва в суспільстві 

протягом багатьох століть. Розглянемо 

детальніше деякі з наведених процесів. 

Щодо підходів до питання збирання та 

розміщення в скарбницях, колекціях, музеях 

творів образотворчого мистецтва, то, окрім уже 

описаного вище методу пограбувань та 

відібрання творів у переможених, уже в середні 

століття, коли реального ринку мистецтва ще 

не було, використовувалися деякі, практично 

маркетингові, підходи для реалізації цих 

завдань, вирішення відповідних проблем. 

Так, у ХVI–ХVII століттях активно 

працювали торговці картинами, яких у наш час 

можна було б назвати артдилерами. Торговці 

творами мистецтва часів Леонардо да Вінчі, 

Рафаеля, Мікеланджело та Тиціана 

практикували роботу зі створення іміджевої 

репутації своїх славетних сучасників. Отже, 

сформувалась така практика: аристократи, 

керівні особи церкви, представники могутніх 

фінансових династій замовляли картини та 

статуї в розрекламованих геніальних майстрів, 

а також в інших художників, творчі здобутки 

яких користувались попитом. Так 

безпосередньо розширювався наявний ринок 

творів мистецтва, що функціонували в 

суспільстві, а також зміцнювалась творча та 

особистісна репутація цих майстрів [5, 21]. 

Може виникнути запитання: якою мірою в 

зазначеній технології розкрито «маркетинговий 

зміст»? Щоб відповісти на нього, треба перейти 

до розгляду другого з названих вище процесів. 

А саме: вивчення попиту на твори мистецтва з 

метою їх подальшого просування на ринках та 

в суспільстві взагалі. І тут ми констатуємо, що 

замовлення творів славетних, відомих майстрів 
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мистецтва, про що йшлося вище, є частиною 

алгоритму маркетингової технології вивчення 

та використання попиту. Хоча, варто зазначити, 

що у сфері маркетингу образотворчого 

мистецтва така складова, як «вивчення попиту 

на твори мистецтва» має недостатній розвиток. 

На відміну від суто комерційного, класичного 

маркетингу, маркетинг образотворчого 

мистецтва має індивідуальну відмінність. Суть 

у тому, що традиційне трактування маркетингу, 

відповідно щодо якого задоволення потреб 

споживачів є сенсом існування ринку й 

продукту, аналогічно не може бути 

застосованою до художніх продуктів, з 

урахуванням самої специфіки мистецтва. 

Чому це так, добре пояснив один з відомих 

фахівців у сфері маркетингу мистецтва Ф. Колбер. 

Він зауважує, що в традиційній моделі маркетингу, 

яка описує реалії комерційних та виробничих фірм, 

маркетингові складові потрібно розглядати в 

певній послідовності, яка починається з аналізу 

ринку. Ця модель демонструє, що компанія прагне 

задовольнити наявні потреби споживачів. 

Використовуючи показники, отримані при 

вивченні попиту, компанія оцінює актуальну 

потребу та свою можливість її задовольнити й 

потім, використовуючи елементи маркетингового 

комплексу, її задовольняє. 

Щодо маркетингу мистецтва, маркетингу 

культури та організацій культури, орієнтованих 

на продукт, маркетингова модель буде іншою, 

оскільки традиційна маркетингова модель 

не  може адекватно віддзеркалити реальність 

художньої сфери. Маркетинговий процес 

починається з того, що маркетологи намагаються 

аналізувати, яку частину ринку може 

зацікавити їхній продукт. Як тільки потенційні 

споживачі визначені, організація встановлює 

наступні елементи комплексу маркетингу, що 

повинні бути застосовані. Тобто відправна 

точка при такій організації маркетингу – це 

продукт, а мета – його просування на ринку, 

завойовування цього ринку [6, 28]. 

На артринку процес задоволення потреб 

споживача образотворчого мистецтва 

відбувається так. Немає сенсу визначати 

споживачів твору, який ще не існує, адже 

не відомо, яким він буде. Проте визначають 

потенційних споживачів певного твору, який 

уже існує і може бути запропонованим. Тобто 

маркетинг у сфері культури та мистецтва – це 

алгоритм досягнення тих сегментів ринку, які 

найбільш вірогідно зацікавлені в цьому 

мистецькому продукті, художньому творі. 

Власне, за наявності подібної моделі 

маркетингу вивчення попиту на ті чи інші твори 

мистецтва «замінюється» на просування 

наявних у їх володарів творів з метою їх 

реалізації. Історія має багато прикладів 

подібного просування творів. Це й формування 

всесвітньовідомого зібрання творів клану 

Медичі, яке формувалося в ХV столітті і потім 

стало основою галереї Уфіці у Флоренції. 

І  початок створення колекції Ермітажу, який 

зробила Катерина II, що 1764 року за 

посередництва князя Долгорукова набула 

225 творів мистецтва в берлінського антиквара 

Гоцьковського [4, 22], а також багато інших 

акцій, що увійшли в історію мистецтва. 

Наукова новизна статті полягає в 

розширенні уявлень про ринок образотворчого 

мистецтва. Зокрема, уперше досліджено 

маркетингові процеси на артринку від 

античних часів до початку ХХІ століття; 

проаналізовано проблеми, що формувались та 

долались упродовж історії появи та 

становлення маркетингу у сфері культури й 

мистецтва; встановлено теоретичні основи 

маркетингу образотворчого мистецтва та 

шляхи практичного їх утілення. 

Висновки. Проведений аналіз дав змогу 

визначити, що ще до виникнення сучасного 

артринку як елемента загального 

капіталістичного ринку рух творів 

образотворчого мистецтва вже тисячі років 

тому, в античні часи, містив ознаки 

маркетингових підходів і технологій, що 

цілком було викликано наявними в ті часи 

процесами продажу та купівлі творів 

мистецтва, обміну ними та їх 

колекціонуванням. 

Зокрема, ідеться про передвісники 

маркетингових підходів і технологій, 

спрямованих на своєрідне задоволення в 

суспільстві попиту на твори образотворчого 

мистецтва; організацію збирання, класифікації 

і колекціонування творів образотворчого 

мистецтва; проведення експертизи їх якості й 

оригінальності; визначення наявних уже в ті 

часи методів просування творів у суспільстві. 

Загалом може йтися про існування до періоду 

виникнення сучасного артринку творів 

образотворчого мистецтва так званого «дикого 

ринку», який певним чином регулював процеси 

руху творів мистецтва в суспільстві. 

Отже, підсумовуючи сказане, зазначимо, 

що протягом другої половини ХХ – початку 

ХХІ століття відбулось достатньо повне 

формування концепції маркетингу як 

самостійної науки. З огляду на це в статті було 

розглянуто шлях мистецького ринку протягом 

багатьох століть і навіть тисячоліть до 

формування концепцій та практик маркетингу 

мистецтва. 
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ВИСВІТЛЕННЯ ТЕМИ УКРАЇНСЬКОГО БАРОКО  

В ДОСЛІДЖЕННЯХ ЄВРОПЕЙСЬКИХ НАУКОВЦІВ  

ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ XX – ПОЧАТКУ XXI СТОЛІТЬ 
 

Мета статті – висвітлити тематику українського бароко в дослідженнях європейських учених, акцентувати 

на основних зроблених ними висновках. Методологія дослідження полягає у використанні загальнонаукових 

методів, серед яких відзначимо такі: аналіз, синтез, дедукція та індукція. Виокремимо метод порівняння, що дав 

змогу визначити певні спільні та відмінні риси в трактуванні проблеми українського бароко. Наукова новизна 

полягає в тому, що вперше визначено основні маркери дослідження культури українського бароко в європейській 

думці новітнього часу. Висновки. Дослідження українського бароко в румунській, французькій, польській 

європейській фаховій літературі показало, що західними кордонами поширення його впливів вважається 

територія Угорщини та Словаччини, а південними – Молдова й Румунія. Також у роботі визначено бачення 

європейськими дослідниками коріння українського різновиду цієї мистецької течії, яке частково вбачали в 

польському або італійському впливах. Визначення шляхів потрапляння барокових впливів до України (через Річ 

Посполиту або безпосередньо з Італії) належить до актуальних завдань майбутніх досліджень. 

Ключові слова: українське бароко, європейські дослідження, впливи, Україна. 

 

Pishchanska Viktoriia, Doctor of Cultural Studies, Associate Professor, Professor at the Philosophy Department, 

Dnipro Academy of Continuing Education 

Coverage of Ukrainian Baroque in Research of European Scientists  

The purpose of the study is to highlight the topic of Ukrainian baroque in the research of European scientists, to 

emphasise their main conclusions. The research methodology consists in the use of general scientific methods. Among 

general scientific methods, we apply analysis, synthesis, deduction, and induction. Separately, we single out the method 

of comparison, which made it possible to identify certain common and distinctive features in the interpretation of the 

Ukrainian Baroque problem. The scientific novelty lies in the fact that for the first time the main markers of the study of 

the Ukrainian baroque culture in modern European thought have been determined. Conclusions. The study of Ukrainian 

baroque in Romanian, French, and Polish European specialist literature shows that the western borders of the spread of 

its influences are considered to be the territory of Hungary and Slovakia, and in the south – Moldova and Romania. The 

work also defines the vision of the European researchers of the roots of the Ukrainian variety of this art trend, which is 

partially seen in Polish or Italian influences. Determining the ways in which baroque influences entered Ukraine (via the 

Polish-Lithuanian Commonwealth or directly from Italy) belongs to the urgent tasks of future research. 

Key words: Ukrainian Baroque, European studies, influences, Ukraine. 
 

Актуальність теми дослідження. 

Зацікавлення минулим українського народу в 

європейських країнах особливо посилилося на 

тлі розгортання російської агресії від лютого 

2022 року. Окремі епізоди української історії, 

добре відомі дослідникам, отримали 

подальший розвиток, проте деякі елементи 

культурної спадщини та зв’язків з 

європейськими традиціями в мистецтві, 

економіці та політиці потребують подальшого 
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аналізу. На жаль, чимало здобутків досі 

асоціюються із впливом російської культури 

імперського часу або просто ототожнюються з 

російським православ’ям тощо. На цьому тлі 

важливою є потреба визначити питомо 

українські історико-культурні риси, які 

вирізняють від інших, вказують на існування 

окремішності в розвитку, особливо якщо 

йдеться про часи окупації московським 

режимом (царським, імперським, радянським). 

https://orcid.org/0000-0002-8373-555X
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Із цієї причини актуальним є звернення до 

специфічного мистецького напряму – 

українського бароко, яке розвинулося 

упродовж XVII–XVIII строіть і досі належить 

до малодосліджених сторінок минулого.  

Додаткове зацікавлення цією проблемою 

важливе, оскільки пам’ятки не отримали 

широкої пізнаваності за межами України, тому 

потрібно означити як їхнє значення для 

національної культури, так і місце в 

європейському культурному просторі. 

Популяризація та наукове вивчення культурно-

мистецької спадщини не можливі без 

визначення основ, на яких базуються уявлення 

про феномен у науковій думці. Тож 

акцентування на закордонних дослідженнях 

мистецького стилю українського бароко є 

вкрай важливим.  

Аналіз досліджень і публікацій. Основним 

матеріалом для аналізу обрано закордонну 

мистецтвознавчу літературу, у якій розкрито 

особливості українського бароко в Центрально-

Східній Європі. Відзначимо, що окремі 

узагальнені студії з проблематики бароко та 

необароко належать В. Личковаху [1] й 

В. Піщанській [2–4]. У розвідках міститься 

певний аналіз робіт науковців, чий 

дослідницький інтерес присвячено бароковій 

тематиці. Водночас основним матеріалом для 

нашого вивчення є праці закордонних авторів. 

Зокрема, Е. Ангял визначив межі впливу 

української барокової культури на Заході [5]. 

Г. Макарі проаналізував межі поширення 

барокової культури в Румунії та Молдові, 

визначивши серед іншого їх українське коріння 

[12]. Важливими є висновки Я. Островського 

стосовно поширення бароко у Львові та інших 

містах Центрально-Східної Європи [14]. Для 

аналізу було обрано також інші аспекти, які 

визначають розуміння українського мистецтва 

XVII–XVIII століть у європейських студіях. 

Мета дослідження полягає в тому, аби 

висвітлити тематику українського бароко в 

роботах європейських вчених, проаналізувати 

основні напрями їх аналітичних розвідок, 

акцентувати на основних висновках, до яких 

вони дійшли. 

Виклад основного матеріалу. Українське 

бароко XVII–XVIII століть неодноразово 

ставало предметом розгляду у фаховій науковій 

літературі [1–4]. Ним насамперед цікавилися 

українські науковці, тоді як аналіз думок 

іноземних дослідників лишався на маргінесі 

наукових студій. Водночас у численних 

роботах закордонних науковців містяться 

цікаві думки щодо територіальних кордонів 

поширення та впливу культури українського 

бароко.  

Відзначимо певні спроби узагальнення 

досліджень попередників. Зокрема, Мирослава 

Кавецька (Mirosława Kawecka) висвітлила 

проблему українознавчих студій професора 

Ришарда Лужного. Його барокознавчі роботи 

мали невелику популярність у радянський 

період історії України, однак висновки щодо 

зв’язків українського бароко із 

західноєвропейським (польським, чеським) 

актуальні донині. В авторському доробку 

доведена важлива роль релігійних витоків-

аспектів барокової культури [11]. Так само 

Гржегош Червінський (Grzegorz Czerwiński) у 

відгуку на монографію української дослідниці 

Валентини Соболь відзначив важливість та 

актуальність проблеми барокової культури в 

Україні, якій європейська наукова думка 

присвятила не так багато уваги [9]. 

Польський дослідник Влодзімєж Штурц 

(Włodzimierz Szturc) у роботі «Бароко в Польщі 

та Європі» (Le baroque en Pologne et en Europе) 

визначає, що бароко Центральної Європи 

загалом є відомим, про що свідчить ґрунтовна 

монографія Домініка Фернандеса «Бенкет 

ангелів, або Європейське бароко в Римі в 

Празі» (1984). В. Штурц вважає, що 

становлення бароко на цих землях є визначною 

подією, оскільки на базі аналізу його розвитку 

можна передусім зрозуміти його зв’язки з 

менталітетом сучасної людини [15, 779–780]. 

Хоча українське бароко в європейській 

історіографії залишається периферійним 

явищем у межах багатоаспектної барокової 

культури, однак воно тяжіє до універсальності 

через власні естетичні, релігійні й етичні 

категорії. Зокрема, колектив авторів на чолі з 

польським дослідником Пйотром 

Григлевським (Piotr Gryglewski) звернули увагу 

на образ Богородиці та його зміни впродовж 

століть. Вони дійшли висновку, що написання 

ікон – своєрідна спроба наблизити Небо до 

людини, а в часи нової історії важливим 

аспектом стали канонічні сюжети, які в той 

самий час сприяли вихованню людей у дусі 

патріотизму. Незважаючи на канонічність 

ікони та незмінність інформації, що 

передається через її священний образ, способи 

передачі візуальної інформації від 

середньовіччя до нового часу зазнавали змін. 

Наприклад, якщо візантійська ікона й ікона 

епохи бароко повідомляють однаковий сюжет, 

обсяг послання, яке вони передавали, 

однозначно відрізняється, що можна 

простежити на прикладі українського 

іконопису епохи бароко. Ікона візантійського 
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часу є аскетичним посланням-символом, тоді 

як ікони періоду бароко передають не тільки 

релігійну інформацію [10, 60–70], але й звістки 

про традиції побуту та зовнішності людей, які 

жили тоді, окремі аспекти політичного устрою 

країн тощо. 

Французький дослідник Андре Решлер 

(André Reszler) у колективній монографії 

«Україна, відродження національного міфу» 

(«Ukraine, renaissance d’un mythe national») вважає, 

що українське бароко стало важливою частиною 

становлення української культури, в основі якого – 

аристократичний дух епохи та демократичні 

традиції, зведені в принципи [17, 38]. Жорж Ніва 

(Georges Nivat) наголошує на тому, що аби 

засвоїти певні риси західної європейськості, 

Україна скористалася польськими бароковими 

зразками. Проте українське «бароко» в цьому сенсі 

є характерним відмінним прикладом. Він 

наголошує на тому, що ґенеза українського бароко 

«народжена під імпульсом італійської барокової 

стилістики» [17,  210]. Водночас не варто 

відкидати можливість запозичення барокової 

тематики крізь польські терени. 

Угорська дослідниця Анка Брату 

(Anca Bratu), досліджуючи особливості 

поширення бароко в Мароморощині, вважає, що 

стиль бароко міг проникнути на Мараморощину 

передусім через посередництво сусідніх країн, 

православної традиції, які вже прийняли бароко та 

повернули його до своїх культурних центрів [7]. 

Найпершою дослідниця називає Україну, яка, 

будучи наприкінці XVI століття в складі 

Польського королівства, зазнала перетворень, 

нав’язаних західною культурною політикою. Вона 

міркує, що на розвиток українського бароко 

вплинула Польща, яка в той час перебувала в 

ідеальному синхроні з великими культурними 

рухами Західної Європи [7]. Водночас вказані 

можливості для посередництва сприяли 

впровадженню в культурне коло Мараморощини 

деяких стилістичних елементів барокової 

культури, яка вже була засвоєна в селах України 

під Карпатами чи східній Словаччині [7], з якою 

Мараморощина мала традиційні відносини: так 

впливи бароко змогли проникнути в 

Мараморощину через Карпати.  

Інший угорський дослідник Ендре Ангял 

(Endre Angyal) також наголошував на значному 

поширенні барокової української культури в 

Угорщині та на сусідніх землях (країнах). 

Зокрема, він визначав, що зі своїми 

професорами та багатонаціональними 

студентами університет у Тарнаві  акцентував 

на солідарності народів Центрально-Східної 

Європи. Щоправда, це значною мірою 

слугувало релігії та її пропаганді, оскільки 

тарнавські єзуїти підтримували ідею унії з 

православною церквою. Плодом цієї концепції 

є видання українською, сербською та 

румунською мовами в університетській 

друкарні. Е. Ангял припускав навіть, що ця 

угорська місцевість була найзахіднішим 

центром української барокової літератури як 

питомий вияв українського бароко [5]. 

Географічні межі позичення впливів 

українського бароко досліджував також 

румунський спеціаліст Разван Теодореску 

(Razvan Theodorescu). Він доводив, що 

«поствізантійське православне бароко», яке 

представляло домінуючий образний стиль того 

часу, ілюструвало чутливість, з погляду 

літературної творчості, особливо в 

молдавській, забрудненій польським, 

українським та італійським бароко. 

Р. Теодореску вважав, що в ширшому реєстрі 

духовних цінностей барокова література в 

румунських землях відповідала тому, що було 

визначено як «ортодоксальний раціоналізм» 

або «ортодоксальний гуманізм», що 

представляло в XVII–XVIII століттях одну з 

основних передумов сучасної румунської 

культури [16]. На його думку, румунська 

культура в межах барокового горизонту 

зрештою характеризувалося тим, що колись 

називали «естетикою компромісу» між Сходом 

і Заходом, між античним і сучасним. Щодо 

іноземних формальних джерел, із яких 

походило волоське та молдавське бароко, 

дослідник виокремлює п’ять. Серед них – 

київський осередок XVII століття і митрополит 

Петро Могила, який мав молдавське боярське 

походження [16]. Тобто мовиться про 

формування одного із центрів східного бароко, 

впливи якого разом із сильними візантійськими 

«спогадами» поширилися згодом аж до Грузії 

та інших держав Кавказу. 

Так само до проблематики формування 

румунського бароко звернулася Моніка Брезу 

(Monica Breazu). Щоправда, барокові впливи 

вона простежила на прикладі літератури та 

графіки. У поетичному жанрі, який іноді 

використовує акровірші, є відлуння 

емблематичної поезії, поширеної в літературі 

європейського бароко. Його проникнення на 

румунську землю стало можливим через 

польські та українські землі, а також завдяки 

безпосередньому контакту з оригіналами [8]. 

Витоком цих контактів є навчальні поїздки на 

Захід, які здійснювали вчені того часу.  

М. Брезу вказує на два винятки із загального 

звичаю віршованих присвят гербів. Це епіграми в 

стилі бароко. Передусім епіграма на честь Єлени, 

дружини князя Матея Басараба (це єдиний 
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випадок, зафіксований в історії румунської книги, 

де переважає герб дружини князя). Ця епіграма 

з’являється в Пентикостарі, надрукованому в 

Тирговіште в 1649 році. Друга епіграма – на честь 

Бранкована – з’являється вперше в Тріоді 

1700 року, а потім у Пентикостарі 1701 року, 

обидва твори надруковані в Бузеу. Дослідниця 

звертає увагу й на випадок нечисленних книг, де 

герб князя замінено гербом митрополита з 

віршами, присвяченими йому. Таким є спосіб 

західного вираження, який можна знайти в 

польських та українських творах, а також у 

румунських книжках [8]. Щоправда, останні 

відрізняються цим від польських та українських 

творів. Справді, тільки румунська книга відводить 

незмінне місце цьому виду репрезентації; тільки 

румунська книга відтворює в більшості випадків 

княжий герб; лише в румунській книзі є віршовані 

присвяти, безпосередньо пов’язані з 

геральдичними символами.  

Впливи українського бароко на молдавську 

архітектуру визначив Георге Макарі (Gheorge 

Macarie). У своїй книзі від одного розділу до 

іншого, відповідно до наміру, який він заявив на 

початку, він тлумачив автохтонне бароко як 

елемент, органічно інтегрований до європейської 

духовності, у співіснуванні з італійським чи 

французьким, німецьким чи іспанським, 

португальським, сарматським (польським), 

хорватським та українським бароко. Через 

польські землі та Україну в XVII столітті бароко 

«потрапило» до Молдови, де посіло помітне місце 

в місцевій архітектурній традиції [12]. 

Проте доволі обґрунтованими здаються 

думки французького дослідника П’єра Олександра 

Маше (Pierre-Alexandre Machet) – професора 

університету Бордо-Монтель, який вважає, що на 

тогочасних українських землях завжди траплялися 

різні етноси, які сповідували різні релігії: це 

впливало на вироблення оригінальних стилів та 

жанрів. Водночас між польським та українським 

світом сформувалася культурна межа. Тобто 

не  можна заперечувати той факт, «що східна 

культура проникла в польську, так само як і 

польська проникала в східну» [13, 60]. Ці впливи 

були особливо інтенсивними та помітними саме в 

період бароко. З іншого боку, Артур Брацкі (Arthur 

Bracki) усе ж вважав вияви українського бароко 

питомо українськими, притаманними насамперед 

козацькому середовищу [6]. 

Інший польський дослідник Ян Островський 

(Jan K. Ostrowski) у статті «Забуті кордони 

бароко» (Forgotten baroque borderlands) 

визначав, що друга половина XVII та XVIII століття 

принесли війни й економічну кризу, а також 

важливі культурні події і мистецькі досягнення 

напрочуд високої якості. Більшість пам’яток 

бароко стилістично пов’язані з австрійською та 

богемською архітектурою, проте високі 

художні достоїнства відносять деякі з них до 

найвидатніших зразків центрально- та 

східноєвропейського пізнього бароко й рококо. 

Так, численні нові барокові церкви стали головним 

каркасом стрімкого розвитку скульптури. 

Водночас дослідник справедливо зауважував, 

що пізнє бароко потрапило в поле зору 

польських мистецтвознавців аж у 1930-х роках. 

Польські науковці мали лише кілька років, щоб 

дослідити матеріал територій, які у 1939 році 

були окуповані Радянським Союзом [14]. 

Протягом наступних п’ятдесяти років Литва, 

Білорусь та Україна були для них фактично 

недоступними, а місцеві вчені лише нещодавно 

почали звертати увагу на явища, які давно 

вважалися (за винятком Литви) чужими для 

їхньої національної культури. 

Наукова новизна статті полягає у визначенні 

основних маркерів дослідження культури 

українського бароко в європейській науковій 

думці новітнього часу, окресленні перспективних 

напрямів для подальших культурологічних 

досліджень.  

Висновки. Отже, вивчення українського 

бароко та його візії в європейській фаховій 

літературі є актуальним завданням. Завдяки 

проведеному аналізу продемонстровано, що 

дослідники в Європі значно менше знають про 

українське бароко, ніж про інші національні 

різновиди цього стилю. З іншого боку, завдяки 

розгляду праць мистецтвознавців було 

встановлено, що західними кордонами поширення 

впливів української барокової культури вони 

визначили угорські терени та словацькі землі 

(Тернаву), тоді як на півдні аналогічні впливи 

сягали Молдови й Румунії. Такі висновки дають 

можливість стверджувати про існування сталих 

культурних звʼязків українського народу із 

сусідніми етносами. 

Інша проблематика, актуальна для 

європейських дослідників тематики бароко, 

полягає у визначенні шляхів поширення бароко в 

Україні. Мовиться про безпосередній 

італійський вплив (як це частково відбувалося в 

румунських, волоських землях) або 

використання польських барокових 

мистецьких течій. Відзначимо, що подібне 

питання є актуальним також для українських 

дослідників, тож воно є перспективним для 

подальшого дослідження. 
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NFT ЯК ПРОВІДНИЙ ІНСТРУМЕНТ МИСТЕЦТВА  

В РЕПРЕЗЕНТАЦІЇ ВІЗУАЛЬНОГО СЕРЕДОВИЩА 
 

Мета роботи – здійснити розвідку щодо особливостей впливу NFT-технології при організації та проведенні 

віртуальних мистецтвознавчих проєктів з аукціонної та галерейної діяльності. Методологія дослідження 

ґрунтується на застосуванні системного підходу в дослідженні NFT-технології, на аналізі сукупних методів, 

зокрема: мистецтвознавчого, аналітичного, емпіричного, історичного, компаративного, синтезу та моделювання. 

Наукова новизна полягає у виявленні особливостей організації та проведення віртуальних галерей та аукціонів 

на основі NFT-технології в сучасних умовах; наданні практичних і теоретичних рекомендацій спеціалістам-

мистецтвознавцям для вдосконалення методологічної бази, оволодіння новими цифровими методами аукціонної 

та галерейної діяльності з метою покращення рівня кваліфікації експертів з мистецтвознавчої експертизи в 

умовах безмежного домінування цифрових технологій у сучасному світі. Висновки. Бурхливий розвиток ІТ-

технологій у сучасному світі призвів до зміни парадигми в традиційних формах організації і проведенні 

аукціонної та галерейної діяльності, тобто артринок поступово переходить від традиційного формату до 

віртуального, де обмін класичними творами мистецтва підміняють створенням напівхудожніх зразків творів 

мистецтва відомих авторів, які трансформують у нову реальність через призму цифрових технологій, зокрема 

через NFT-технології. Це призводить до викривлення класичного бачення творів мистецтва і їх знецінювання. 
Творчість всесвітньовідомих авторів подають у новій цифровій реальності, де твори мистецтва переживають різні 

етапи своєї інтерпретації залежно від суб’єктивного бачення творців цифрового мистецтва. Незважаючи на 

стрімке впровадження віртуальних аукціонів і галерей, основою їх організації та проведення слугують принципи 

традиційних аукціонів і галерей. Водночас залучення новітніх цифрових технологій спрощує доступ до 

всесвітньої скарбниці творів мистецтва та дає змогу в реальному часі через інформаційні мережі користуватися 

ними. Автори творів отримали можливість якісно покращити й надійно захистити права власності на твори 

мистецтва за допомогою NFT, криптовалюти, блокчейн-мережі та убезпечити надійність трансакцій при 

проведенні аукціонних торгів.  

Ключові слова: NFT, блокчейн-мережа, інтерпретація, цифрове мистецтво, віртуальні аукціони і галереї, 

право власності, цифрова реальність, криптовалюта, надійність транзакції. 
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NFT as Leading Tool of Art in Representation of Visual Environment 

The purpose of the work is to investigate the specifics of the impact of NFT technology on the state of art expertise 

in the organisation and implementation of virtual auction and gallery projects. The research methodology is based on 

the application of a systematic approach in the study of NFT technology on the analysis of aggregate methods, in particular 

art history, analytical, empirical, historical, comparative, synthesis, and modeling. The scientific novelty lies in the 

peculiarities of organising and conducting virtual galleries and auctions based on NFT technology in modern conditions. 
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Practical and theoretical recommendations to specialists are developed for art critics for improving the methodological 

base, mastering new digital methods of auction and gallery activity in order to improve the level of qualification of art 

expert experts in the conditions of the unlimited dominance of digital technologies in the modern world. Conclusions. 

The rapid development of IT technologies in the modern world has led to a paradigm shift in traditional forms of 

organisation and conducting auction and gallery activities. This means that the art market is gradually moving from a 

traditional art market to a virtual one, where the exchange of classic works of art is replaced by the creation of semi-

artistic samples of works of art by famous authors, which transform into a new reality through the prism of digital 

technologies, in particular, through NFT technologies. This, in turn, leads to the distortion of the classical vision of works 

of art and their devaluation. The creativity of world-renowned authors is presented in a new digital reality, where works 

of art go through different stages of their interpretation depending on the subjective vision of the creators of digital art. 

That is, we observe how the new generation tries to deny classical art and offers to use digital technologies to create their 

own digital works of dubious quality. At the same time, the involvement of the latest digital technologies helped to 

qualitatively improve and reliably protect property rights in the field of copyrights for works of art with the help of SEO, 

cryptocurrency, blockchain network and ensure the reliability of transactions during auctions. 

Key words: NFT, blockchain network, interpretation, digital art, virtual auctions and galleries, ownership, digital 

reality, cryptocurrency, transaction reliability. 
 

Актуальність теми дослідження. 

Бурхливий розвиток інформаційних 

технологій, з одного боку, а з іншого – 

складнощі при організації та проведенні різних 

мистецьких заходів у зв’язку з карантинними 

обмеженнями в період епідемії коронавірусу – 

ці чинники сприяли появі нових цифрових 

платформ, зокрема NFT, блокчейну, 

криптовалюти, соціальних мереж та ін. Це 

зумовило виникнення віртуального, цифрового 

мистецтва, яке відкриває нові можливості в 

царині створення, поширення, презентації, 

продажу та захисту творів мистецтва як 

класичних, так і сучасних авторів. Але є загрози 

й виклики щодо використання автентичних 

творів без дозволу авторів. 

Упровадження цифрових технологій дало 

змогу організовувати та проводити віртуальні 

аукціони й галереї, на яких митці виставляють 

власні творчі здобутки: картини, скульптури, 

саунд-треки, артоб’єкти та ін. Використання 

віртуальних аукціонів та галерей дає змогу 

розширити можливості артринку, скоротити 

витрати й збільшити надходження за рахунок 

зменшення собівартості цих заходів. 

Основними майданчиками для репрезентації, 

просування та продажу цифрового мистецтва є 

соціальні мережі та онлайн-платформи.  

Аналіз досліджень і публікацій. На 

теперішній час не достатньо вивчено сучасне 

цифрове мистецтво. Проте можемо спиратися 

на праці таких дослідників, які внесли 

розуміння принципів роботи цифрового 

мистецтва, його особливостей, як: C. Бреннан, 

С. Баллард, І. Гольман. Вагомий внесок у 

вивчення проблем організації роботи віртуальних 

аукціонів та галерей зробили А. Калашнікова, 

А. Мюллер, М. Лейслер, Е. Нойхольд, Г. Фостер, 

А. Сабініч та ін. Проведений аналіз наукових 

досліджень засвідчив наявність проблем із 

захисту авторських прав, а також недостатній 

управлінський інструментарій при організації 

та проведенні віртуальних торгів, аукціонів та 

галерей. 

Мета роботи – здійснити спробу розкрити 

сутність феномену цифрового мистецтва через 

призму впровадження інформаційних 

технологій на базі цифрових платформ: NFT, 

блокчейну, криптовалюти, соціальних мереж та 

ін.; привернути увагу на загрози, пов’язані із 

захистом авторських прав на автентичні твори 

мистецтва. 

Виклад основного матеріалу. У сучасному 

інформаційному суспільстві цифрові технології 

пронизують абсолютно всі сфери людського 

буття, що привносить нові можливості в 

професійну діяльність людей. Масове 

впровадження цифрових технологій у 

повсякденне життя призвело до створення 

різних цифрових мистецьких платформ, одна із 

них – NFT. Це технологія невзаємозамінних 

токенів або криптографічних токенів, які 

створені в блокчейн-мережі для репрезентації 

унікальних творів мистецтва, музики, 

предметів колекціонування в цифровому 

форматі. Кожен NFT має унікальний 

ідентифікатор, який відрізняє його від інших. 

Це означає, що їх не можна змінити або 

скопіювати. NFT-мистецтво – це просто 

цифровий витвір мистецтва, токенізований у 

блокчейн-мережі, який також функціонує як 

доказ власності й автентичності витвору 

мистецтва [9]. 

Феномен NFT створює нові можливості 

для митців і колекціонерів. Порівняно з 

аукціонами й галереями NFT-маркетплейси 

набагато інклюзивніші, тобто нові митці мають 

умови для більш широких можливостей при 

виборі ніші, а нові колекціонери мистецтва – 

можливість досліджувати мистецтво на 

власних умовах [9]. 

Мистецтво є вираженням духовних і 

матеріальних цінностей людської цивілізації. 

Здатність людей до творчості спричинила 
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появу різних творів мистецтва, зокрема картин, 

скульптур, музичних, художних та 

архітектурних ансамблів. Це, відповідно, 

приваблювало поціновувачів краси та було 

джерелом натхнення і естетичної насолоди. Для 

демонстрації творів мистецтва зазвичай 

влаштовують аукціони, виставки та галереї.  

Слово «галерея» походить з французької 

galeria та означає «розважатися»: спочатку 

галереї були призначені для прогулянок і розваг 

[11]. У сучасному розумінні галерею 

безпосередньо пов’язуємо зі спеціальним 

приміщенням, що слугує для огляду та 

розміщення витворів мистецтва. Художні 

галереї відомі ще із XVII століття, коли 

предмети мистецтва, полотна художників, 

скульптури почали зберігати та експонувати в 

приміщеннях приватних палаців [3].  

Практика проведення перших аукціонів 

відносяться до кінця XVII століття, де художні 

твори виставляли в тавернах і кав’ярнях. Але вже 

в середині XVIII століття були створені знамениті 

аукціонні будинки Sotheby's і Christie's, які швидко 

посіли провідні позиції в торгівлі творами 

мистецтва і є такими і по теперішній час [8].  

Термін «аукціон» походить від 

латинського слова auctum – «збільшую»; 

означає публічний продаж творів мистецтва, 

шедеврів живопису, антикваріату, предметів 

колекціонування та історичних раритетів тощо [3].  

За іншим визначенням, аукціон – це 

процедура продажу, коли зацікавлені сторони 

змагаються між собою за нагороду товару чи 

послуги, що продається на аукціоні. Торги 

організовують за допомогою набору правил, що 

визначають спосіб взаємодії заявників або 

покупців між собою з метою придбання товару, 

що продається на аукціоні. У процесі заявники 

пропонують грошові суми, які порівнюють, 

щоб пізніше визначити, хто стане переможцем. 

Отже, аукціони, особливо мистецькі, 

відіграють величезну роль у легальній торгівлі 

шедеврами майстрів світового мистецтва, 

найбільш цінні зразки сучасного мистецтва 

продають через аукціонні будинки.  

Стрімке зростання інтернет-користувачів 

спонукало до появи першого блокчейну, який 

розробив програміст під псевдонімом Сатоші 

Накамото. Цей задум він утілив 2009 року, 

розробивши основний складник криптовалюти 

bitcoin, де він слугує відкритою книгою обліку 

для всіх транзакцій у мережі [9].  

Період 2008–2016 років позначився 

бурхливим розвиток ІТ-технологій, платформ, 

мов програмування, протоколів, середовищ, 

векторної, растрової та 3D-графіки [11], що 

призвело до появи 2016 року NFT-технології. 

Перший NFT – невзаємозамінні токени – 

створив Вітак Радомський, співзасновник Enjin 

Coin, коли написав код для першої монети в 

червні 2017 року [8].  

Відповідно до статистики станом на 

2022 рік, мережею «Інтернет» онлайн 

користуються понад 5 млрд людей, що 

становить близько 64% усього населення Землі, 

але є важливі відмінності в якісному доступі до 

інтернету в різних регіонах [8].  

Спалах епідемії коронавірусу у 2019 році 

спричинив безпрецедентні карантинні 

обмеження, сприяв прискоренню процесу 

розгортання віртуальних галерей, кімнат 

онлайн-перегляду та збільшив кількість 

онлайн-аукціонів у всьому світі [15]. 

Всесвітньовідомі мегагалереї, такі як David 

Zwirner і Gagosian, запустили власні онлайн-

кімнати. Аукціонний будинок Sotheby’s почав 

проводити лише онлайн-аукціони протягом 

останніх років; за 2019 рік він продав на 

250 млн доларів на онлайн-аукціонах [12].  

Зручність і доступність є основними 

чинниками створення віртуальних галерей та 

аукціонів. До цільової аудиторії шанувальників 

мистецтва відносяться люди різного віку та 

матеріального стану. Але колекціонерами 

творів мистецтва є зазвичай ті, хто здатний 

витрачати відносно великі суми грошей на 

твори мистецтва та має достатньо часу, щоб 

насолоджуватися ними. Навіть твори 

мистецтва, позначені як «доступні» на 

Гонконгському ярмарку доступного мистецтва, 

у ціні коливаються від 1000 до 

100 000 гонконгських доларів, що свідчить про 

те, що колекціонери повинні мати значний 

дохід [10]. 

Отже, стрімкий розвиток інформаційних 

технологій у період пандемії COVID-19 

спричинив появу нового типу галерей і 

аукціонів, тобто з’явився їхній віртуальний вид. 

Особливості таких платформ полягають у 

віртуальних торгах, продажі здійснюються 

онлайн на інтернет-платформах (електронних 

торгових майданчиках, соціальних мережах, 

сайтах). Потенційні покупці аукціону роблять 

ставки з планшета, ноутбука або смартфона 

через спеціальну програму, що має зручний 

інтерфейс. Унікальною є NFT-технологія: це 

особливий тип криптовалюти, який є 

невзаємозамінним, на відміну від більшості 

криптовалют та багатьох мережевих або 

службових токенів. Це активи, що існують 

лише у власних криптосистемах, тобто це 

криптографічний токен, який не можна 

обміняти на інший. Такі токени цілком різні, є 

унікальними, а їхня кількість обмежена. NFT – 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 1’2023_____ 

 155 

це одиниця даних у цифровій книзі, яку 

називають блокчейном, де кожен NFT може 

представляти унікальний цифровий елемент, і 

тому кожен з них не взаємозамінний [10]. 

Автентичність і походження витвору 

мистецтва є одним із факторів, які впливають 

на рішення покупця. Перевіряють ці показники 

зазвичай аукціонні будинки або галереї, хоча 

помилки щодо походження та підробок хоч 

нечасто, але трапляються. 

Оскільки NFT захищене в блокчейн-

мережі, будь-хто може відстежувати його 

транзакції, попередню історію володіння, що 

спрощує перевірку твору на його 

автентичність. Більше того, невзаємозамінний 

характер реєстрів блокчейну значно мінімізує 

ризик підробки. 

Цифрове мистецтво – це єдине 

середовище, яке може отримати зиск від NFT. 

Що стосується фізичних витворів мистецтва, то 

NFT може функціонувати як цифровий 

сертифікат, який підтверджує автентичність 

витворів мистецтва, оскільки деякі художники 

карбують цифрові й фізичні твори разом – як 

один NFT. Порівняно з аркушем паперу NFT є 

більш безпечним способом фіксації права 

власності, перевірки його походження та 

зниження ризиків підробки.  

Зростання популярності NFT і доступність 

NFT-маркетплейсів підняли завісу таємниці, 

яка покривала художні галереї та аукціонні 

будинки. Завдяки таким престижним музеям, як 

Британський музей, який визнає NFT як форму 

мистецтва, і художнім NFT-галереям, що 

з’являються по всьому світу, мистецтво стало 

доступнішим, ніж будь-коли раніше. Тепер 

митці мають ширше охоплення і можуть 

встановлювати зв’язок із потенційними 

клієнтами з усіх верств суспільства. 

Визнання NFT як виду мистецтва 

розширює межі творчості й інноваційної 

привабливості цієї платформи. Все частіше 

видатні митці використовують потенційні 

можливості NFT. 

Новітні технології розширюють кордони 

трансляції творів мистецтва в просторі та часі, 

характерними рисами якого стають, замість 

елітарності, доступність і масовість. Обмін 

творами мистецтва можливий через інтернет-

платформи, що спрощує доступ аудиторії до 

надбань світової культури через віртуальну 

реальність, даючи перевагу користувачам 

взаємодіяти в просторі й часі із творами 

мистецтва через цифрові платформи, 

наприклад взаємодіяти через активні посилання 

для отримання додаткової інформації про твори 

мистецтва або їх продаж [7].  

Цифровізація, або віртуалізація, галерей та 

аукціонів дає необмежені можливості в режимі 

реального часу споглядати кращі колекції 

творів світового мистецтва, які іноді мають 

кращий вигляд, ніж оригінали. Зараз музеї світу 

масово оцифровують свої колекцій з 

подальшим розміщенням їх в інтернеті.  

Наукова новизна статті полягає у 

висвітленні особливостей організації та 

проведення віртуальних галерей і аукціонів на 

основі NFT-технології в сучасних умовах; наданні 

рекомендацій спеціалістам-мистецтвознавцям 

щодо вдосконалення методологічної бази, 

оволодіння новими цифровими методами 

аукціонної та галерейної діяльності з метою 

покращення рівня кваліфікації експертів з 

мистецтвознавчої експертизи в умовах 

безмежного домінування цифрових технологій 

у сучасному світі. 

Висновки. Бурхливий розвиток ІТ-

технологій у сучасному світі призвів до зміни 

парадигми в традиційних формах організації і 

проведення аукціонної та галерейної 

діяльності. Артринок поступово переходить від 

традиційного формату до віртуального, де 

обмін класичними творами мистецтва 

підмінюють створенням напівхудожніх зразків 

творів мистецтва відомих авторів, які 

трансформують у нову реальність через призму 

цифрових технологій, зокрема через NFT-

технології, що призводить до викривлення 

класичного бачення творів мистецтва і їх 

знецінення. Творчість всесвітньовідомих 

авторів постає в новій цифровій реальності, де 

твори мистецтва переживають різні етапи 

інтерпретації залежно від суб’єктивного 

бачення творців цифрового мистецтва. 

Незважаючи на стрімке впровадження 

віртуальних аукціонів і галерей, основою їх 

організації та проведення слугують принципи 

традиційних аукціонів та галерей. Водночас 

залучення новітніх цифрових технологій 

спрощує доступ до всесвітньої скарбниці творів 

мистецтва та дає змогу в реальному часі через 

інформаційні мережі користуватися ними. 

Авторам творів це дало можливість якісно 

покращити й надійно захистити права власності 

на твори мистецтва за допомогою NFT, 

криптовалюти, блокчейн-мережі, убезпечити 

трансакції при проведенні аукціонних торгів.  
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УКРАЇНСЬКИЙ НОНКОНФОРМІЗМ 70–80-Х РОКІВ ХХ СТ.  

В ПРОСТОРІ ЄВРОПЕЙСЬКОЇ ХУДОЖНЬОЇ ТРАДИЦІЇ 

 
Мета статті полягає через уточнення поняття «нонконформізм» довести доречність вживання терміна 

«трансавангард» на означення стилістики творів українських мистців 70–80-х років ХХ ст., для яких були чужими 

та неприйнятними «канони» соцреалізму. Методи дослідження ґрунтуються на фундаментальних принципах 

мистецтвознавчого аналізу із залученням міждисциплінарних зв’язків (психологія, культурологія та філософія). 

Використано метод гносеологічного аналізу в процесі з’ясування концептів низки мистецтвознавчих понять; 

системно-аналітичний і порівняльно-історичний методи з метою виведення української художньої традиції як 

особливого феномену європейського контексту. Наукова новизна дослідження полягає в уточненні визначення 

поняття «нонконформізм», обґрунтуванні його як культурно-соціального явища та доведенні правомірності 

застосування терміна «трансавангард» щодо стилістичного визначення творів українських художників 

нонконформістів 70–80-х років ХХ століття. Висновки. Здійснивши аналіз явища «нонконформізм», виявивши 

його широке значення як культурно-соціального руху не згодних з тоталітарною системою радянського 

суспільства, встановили доцільність вживання поняття «трансавангард» стосовно робіт українських художників 

70–80-х років, у зв’язку з тим, що, як і їх західноєвропейські колеги, вони продовжували розвивати у своїй 

творчості вагомі здобутки вітчизняних мистців авангардистів першої третини ХХ ст.  

Ключові слова: нонконформізм, архетип, традиція, виображення, трансавангард. 

 

Soliarska-Komarchuk Iryna, Candidate of Philosophical Sciences, Associate Professor, National Academy of 

Culture and Arts Management 

Ukrainian Nonconformism of 1970s–1980s in European Artistic Tradition 

The purpose of the article is through clarification of the «nonconformism» concept, to prove the appropriateness 

of using the term «trans-avant-garde» when describing the stylistics of the works of Ukrainian artists of the 1970s and 

1980s, for whom the «canons» of socialist realism were foreign and unacceptable. Research methods are based on the 

fundamental principles of art analysis with the involvement of interdisciplinary connections (psychology, cultural studies, 

and philosophy). The method of epistemological analysis is used in the process of clarifying the concepts of a number of 

art historical concepts. System-analytical and comparative-historical methods are used to identify the Ukrainian artistic 

tradition as a special phenomenon of the European context. The scientific novelty of the study consists in clarifying the 

definition of the «nonconformism» concept, in substantiating it as a cultural and social phenomenon, and in proving the 

legality of using the term «transavant-garde» in relation to the stylistic definition of the works of Ukrainian nonconformist 

artists of the 1970s and 1980s. Conclusions. Having analysed the phenomenon of «nonconformism», having revealed its 

significance as a cultural and social movement of those who disagreed with the totalitarian system of Soviet society, the 

feasibility of using the concept of «trans-avant-garde» in relation to the works of Ukrainian artists of the 1970s and 1980s 

was established in connection with the fact that, like their Western European colleagues, they continued to develop in 

their work the significant achievements of domestic avant-garde artists of the first third of the 20th century. 

Key words: non-conformism, archetype, tradition, image, trans-avant-garde. 

 

Актуальність теми дослідження. 

Описуючи художні процеси другої половини 

ХХ століття в Україні, спеціалісти, зазвичай, 

розмірковують над протистоянням соцреалізму 

та нонконформізму. Слід зауважити, що 
                                                      
© Солярська-Комарчук І. О., 2023 

соцреалізм є офіційно проголошеним творчим 

методом, котрий повинні були застосовувати 

митці радянської України в усіх сферах. Хоча 

українська дослідниця Л. Смирна звертає 

увагу: «В багатьох наукових розвідках 
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натрапляємо на інтерпретацію суті соцреалізму 

як поняття-кентавра, що, з одного боку, 

поєднує в собі певний стиль та метод, з 

іншого – не є ані стилем, ані методом у чистому 

вигляді і точному формулюванні. Настільки ж 

проблематичним є визначення соцреалізму як 

стилю» [6, 43]. Митець будь-якої сфери 

діяльності, котрий ігнорував визначений 

радянською системою метод, перетворювався 

на її ворога. Якщо розмірковувати про 

нонконформізм, то це явище постає 

здебільшого як культурно-соціальний рух, 

котрий об’єднував усіх незгідних із правилами 

радянської системи: письменників, 

художників, правників, колекціонерів та інших 

інтелектуалів, незалежно від сфери зайнятості. 

Як зазначила Л. Смирна: «Відтак не можна 

говорити про нонконформізм лише як про 

мистецьке явище, – це явище, котре якщо не 

безпосередньо мало вплив на творення 

національних засад майбутнього (тобто нашого 

з вами сьогодення), то в латентний спосіб 

робило це прийдешнє невідворотним» [6, 10]. 

Ще одна важлива риса нонконформізму, це 

фактор боротьби за визначення національної 

самоідентифікації. Особливо яскраво вона 

проявилась у сфері мистецтва. «В Україні 

нонконформізм був насамперед формою 

жорсткої боротьби не так з імперським 

офіціозом та «совком», скільки за національні 

прояви в мистецтві, повернення в культуру 

української традиції, що довгий час 

замовчувалася і нищилася» [6, 25–26]. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Український нонконформізм слід розглядати в 

контексті культурно-світоглядної традиції: 

через особливості мислення (архетипи), 

глибинні світоглядні позиції (взаємодія 

сакрального і профанного), історію мистецтва 

(тривалий період сакральної традиції), 

філософію серця як особливий шлях пізнання, 

місію та роль художника, суспільну історію. 

Інакше, пристосовуючи досягнення 

українського мистецтва до інших концепцій та 

парадигм, ми ризикуємо недооцінити його, 

знівелювати, не зрозуміти. Якщо врахувати, що 

мистецтво є формою саморефлексії, ми 

ризикуємо недооцінити самих себе. Зокрема, 

аналізуючи українське мистецтво другої 

половини ХХ століття, Г. Скляренко апелює до 

вислову російського мистецтвознавця 

В. Лєвашова, котрий зазначає, що на межі 50–

60-х років ми мали в радянському мистецтві 

не авангардистську революцію, а модерністську 

реставрацію, тогочасний модернізм 

протиставляв себе не тільки соцреалізму, але 

часто й сучасному йому західному мистецтву. 

«Отже, на противагу Заходу в нашому 

мистецтві 1960–1980-х років відбувався 

загалом, так би мовити, зворотний процес – 

повернення в царину Великого мистецтва, з 

його духовним навантаженням, професійністю, 

самозаглибленістю та автономністю», робить 

висновок українська дослідниця [7, 75].  

Важливим моментом у розгляді феномену 

нонконформізму є з’ясування, чи можна 

вважати його окремим стилем в українській 

художній традиції. У своєму дослідженні 

Л. Смирна зауважує, що «він так само, як і 

«соціалістичний реалізм», не є ані стилем, ані 

методом, хоча як суспільно-мистецьке явище 

упродовж існування (процесу формування), 

поряд із соцреалізмом, накопичив певний 

міждисциплінарний арсенал ідей, образів, 

прийомів, принципів і засобів не лише в царині 

безпосереднього художнього висловлювання, 

але й у світоглядно-громадських і філософсько-

естетичних вимірах» [6, 42–43]. Дослідниця 

звертає увагу, що вперше термін українського 

мистецького нонконформізму постав у назві 

виставки Contemporary nonconformist art from 

the Ukraine, що експонувалася в країнах Європи 

і США у 1979–1982 роках. «В одній з критичних 

рефлексій на виставку, яка з’явилася в газеті 

“Шлях перемоги” у Мюнхені у 1979-му році, 

термін нонконформізм був потрактований 

українською як “неконформізм”, але в 

подальшому використовувалася та ж версія 

терміну – нонконформізм. Автор рецензії акцентує 

на його пропагандистсько-публіцистичному 

характері, як на засобі “пробити своє українське 

вікно в західний світ”» [6, 39]. 

Мета роботи полягає через уточнення 

поняття «нонконформізм» довести доречність 

вживання терміна «трансавангард» на 

означення стилістики творів українських 

мистців 1970–1980-х років, для яких були 

чужими та неприйнятними «канони» 

соцреалізму.  

Виклад основного матеріалу. Визначення 

ментальної приналежності до певної 

національної культури рятувало особистість, 

зокрема митця, від екзистенціальної загрози 

знецінення, меншовартості, у радянській 

Україні – совковості. Архетипи чи культурні 

коди, сформовані в глибинах тисячолітнього 

колективного несвідомого нації, для митця під 

час побудови художнього образу, застосування 

метафори та символу мають значення 

праобразів істин. Тут доцільно нагадати 

результати спостережень засновника 

аналітичної психології К. Г. Юнга, котрий у 

1912 році зосередив увагу на дослідженні цих 

первинних образів. Виокремлені ним моделі 
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мали ознаку універсальності, «цим 

узагальненим образам були притаманні 

нумінозність (аспект релігійного досвіду, 

пов’язаний з інтенсивним переживанням 

таємничої та страхітливої надприродної 

присутності Божественного), безсвідомість та 

автономність» [1]. Дослідник акцентує на 

безособистісних домінантах психіки, які 

впливають на поведінку людини. Тож поняття 

«архетип» К. Г. Юнг вживає як позначення 

структурних елементів людської психіки, які 

приховані в колективному несвідомому 

(спільному для всього людства). Вчений також 

зазначав, що через свою природу вони значною 

мірою зумовлюють загальну структуру окремо 

взятої особистості.  

Важливо нагадати про невипадковість 

часового періоду формування теорії архетипу, 

робота над якою тривала наприкінці другого 

десятиліття ХХ століття. Працюючи над 

проблемою вивчення первинних образів у 

несвідомому житті, К. Г. Юнг використовував 

власні медичні напрацювання, отримані в 

результаті самоаналізу та роботи з пацієнтами. 

Саме в цю пору, яку прийнято називати 

модернізмом (культурно-соціальний період), 

формується образ сучасного світу: виникає 

«нове» технічно-індустріалізоване місто, усі 

культурно-мистецькі напрацювання стають 

досяжними для представників країн з різних 

материків завдяки пресі, журналам, книгам, 

всесвітнім виставкам досягнень. Тобто світ 

ставав видовищним, багатоликим, досяжним, 

об’єднаним, але водночас і жорстоким, про що 

засвідчила Перша світова війна з її жахливими 

наслідками. Психолог, філософ та арештант 

Аушвіца / Освенціма Віктор Франкл, 

розмірковуючи про патопсихологію арештанта, 

зазначає, що «вагомий матеріал для неї 

створила вже Перша світова війна, 

познайомивши нас з “хворобою колючого 

дроту” – гострою психологічною реакцією, яка 

спостерігалась в ув’язнених у таборах для 

військовополонених. Друга світова війна 

розширила наші уявлення про “психопатології 

мас” (якщо можна так висловитися, обігруючи 

назву книги Лебона), бо вона не тільки втягнула 

величезні маси людей у “війну нервів”, але й 

надала психологам той страшний людський 

матеріал, який коротко можна зазначити як 

“переживання ув’язнених в концтаборах”» [9, 

18]. Слід додати, що концтабори стали не лише 

ознакою воєн, як у Європі, але й тривалими 

реаліями радянського суспільства (до середини 

1980-х років) та ще однією характеристикою 

доби нонконформізму.  

Якщо розмірковувати над архетипами, 

притаманними українській ментальності, то з-

поміж спільнолюдських: Бога, Батька, Матері – 

слід наголосити на Софійності, божественній 

мудрості, проявленій у світі явищ. Після 

запровадження християнства Софія, 

премудрість Божа, стала важливою теологічно-

культурною категорією української 

середньовічної культури, мистецтва, навіть 

політики, сенсом існування людини, адже 

пізнати й виразити її можна було не лише через 

теологію, творчість, філософію, але через саме 

життя взагалі, співпереживаючи, рефлексуючи. 

Архетип Софійності тісно пов'язаний з 

уявленням про взаємозв’язок мікро- та 

макросвітів, людини і Всесвіту, людини й 

Божественного, що стало лейтмотивом 

філософських роздумів українських 

любомудрів Г. Сковороди, П. Юркевича (до 

речі, наставника російського релігійного 

філософа В. Соловйова), творців «філософії 

серця». Також «філософія серця» закріпилась 

як світоглядна позиція і в українському 

романтизмі (перша половина ХІХ ст.).  

Беручи до уваги вчення про архетип та 

його значення для окремої особистості, 

наголосимо, що фактор національного в 

контексті українського нонконформізму став 

оберегом та гарантом власної 

самоідентифікації для його представників, 

критерієм справжніх істин. Профанні змісти 

соцреалізму були безсилими там, де були 

глибоко вкорінені інші структури, перевірені 

часом і поколіннями, актуалізовані 

стражданнями як українського народу загалом, 

так його інтелігенції зокрема. «Ставлення 

митця до явищ національних як до заборонених 

виявлялося у формах переважно піднесено-

сакральних», зауважує Л. Смирна [6, 35]. 

Національна тематика апріорі наявна в 

більшості представників українського 

нонконформізму, хоча найактивніше вона 

проявляється в роботах шістдесятників.  

Важливо наполегливо звернути увагу, що 

на початку ХХ століття українське мистецтво, 

представлене як «український авангард», 

розвивалося в одній площині з іншими 

європейськими художніми традиціями. Про це 

свідчать не лише спільні європейські виставки 

з отриманням відповідних нагород, визнання 

майстерності українських митців паризькою 

богемою, але й перебування в одному 

культурно-інтелектуальному просторі: 

європейська освіта чи стажування, обізнаність з 

тогочасними літературою, філософією, 

музикою, науковими теоріями. Була 

сформована власна художня школа, про що 
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свідчить заснування художньої академії в 

Києві, училищ та шкіл в інших великих містах. 

Українська версія авангарду мала свої 

характерні риси, що, зокрема, проявилось у 

такому напрямі, як кубофутуризм. Якщо 

західноєвропейська свідомість (отже, і 

культура, наука, мистецтво) на початку 

ХХ століття була здебільшого вихолощена від 

ідей сакрального, то українська ментальність 

через уже згадані архетипи була ще потужно 

ними пронизана. Слід нагадати, що багато 

художників початку ХХ століття були або 

родичами іконописців, або отримували в таких 

свій перший професійний досвід; сакральне 

мистецтво в Україні було єдиним майже до 

середини XVII століття; митрополит 

А. Шептицький, котрий вітав творчі інновації 

українських митців початку ХХ століття, 

гуртував і підтримував останніх, цінував 

духовну експресію в їх експериментах. Окрім 

того, візантизм отримав цікаве 

переформатування в роботах вітчизняних 

авангардистів. У творах українських 

кубофутуристів, абстракціоністів, 

конструктивістів і навіть новій сценографії 

О. Екстер ми спостерігаємо творення простору-

космосу (у О. Богомазова є така однойменна 

картина), на відмінну від просторів-цивілізацій 

багатьох західноєвропейських художників 

(кубізм, футуризм, неопластицизм). І якщо останні 

оспівували силу наукової логіки, технологій, 

досягнення людського інтелекту, то українські 

майстри прагнули продемонструвати твірну, 

духовну силу людини.  

Такі потужні напрацювання митців першої 

третини ХХ століття, перервані цілеспрямованим 

фізично-моральним винищенням у період 

«чисток» П. Постишева, отримали потужне 

продовження, але вже в роботах 

нонконформістів. В українському мистецтві 

другої половини ХХ століття це повернення 

означало не реставрацію, але боротьбу за 

продовження власної художньої традиції як 

сакрально-ментального феномену. Тим більше, 

як вище зазначено, моральне та фізичне 

(згадаймо концтабори) насилля повною мірою 

застосовували до представників нонконформізму. 

Якщо в післявоєнному світі, пригніченому 

антилюдськими злочинами Другої світової 

війни, у 50–60-х роках починали формуватися 

принципи постмодернізму з його ідеями іронії, 

гри, симулякрів, відсутності метанаративів, то в 

радянській Україні питання філософії 

існування (екзистенціалізму) у колах 

інтелігенції лишались такими ж актуальними як 

у 20–30-ті роки. З урахуванням такого стану 

справ в Україні, на противагу постмодернізму 

як філософсько-мистецькому феномену 

західного світу, постає нонконформізм як 

культурно-соціальний спротив радянсько-

російському гніту. Рушійною силою 

українського нонконформізму стала 

інтелігенція, серед якої мистці становили 

вагому частину, адже твір мистецтва був не 

лише виображенням роздумів, але й 

зверненням до співгромадян. Тому поняття 

«нонконформізм» є дійсно дуже широким і 

достатньою мірою не відображає творчі методи 

та прийоми, котрі застосовували митці-

нонконформісти. Так само й інші назви цього 

руху: «неофіційне», «андеграунд», «заборонене» – 

вказують здебільшого на їх соціальну позицію. 

Якщо звернути увагу на розповіді самих 

митців, особливо 1970–1980-х років, то вони 

спиралися не тільки на досвід українських 

представників авангарду, але і їх зарубіжних 

колег. Велику увагу приділяв навчанню молоді 

К. Звіринський, серед його учнів велика 

кількість художників нонконформістів: 

П. Маркович, А. Бокотей, О. Мінько, З. Флінта, 

С. Шабатура, І. Марчук. Дослідники творчості 

Звіринського зазначають, що художник видавав 

назви книжок, які слід прочитати. Самі учні 

наголошували, що не встигали за 

інтелектуальним рівнем свого вчителя. 

Звіринський вважав, що повинен допомогти їм 

«зберегти їхню природну обдарованість і 

рівночасно розвинути в них людську гідність, 

громадянське усвідомлення. Я хотів, щоб вони 

знали, хто вони, що повинні робити і куди йти» 

[4]. Карло Звіринський отримав міцний 

фундамент від свого вчителя Р. Сельського, 

усвідомивши уроки великої малярської 

культури Європи постімпресіоністичної доби, 

зокрема, таких течій раннього модернізму, як 

кубізм, абстракціонізм, дадаїзм, фовізм, 

сюрреалізм та ін., що їх сам Р. Сельський 

засвоїв ще в часах юності, навчаючись в 1920–

1930-х роках у Парижі. Однак, К. Звіринський у 

сфері духовних зацікавлень мав іншу позицію, 

ніж його вчитель. По перше, його малярство – 

глибинно українське явище і не тому, що він 

демонстрував свою приналежність етнічну, а 

тому що виражав особливе світовідчуття. «Все 

моє малярство – то молитва», зауважував 

художник [5]. Саме такий настрій визначив й 

особливу манеру митця – аскетизм кольору і 

малярської форми, що створюють враження 

особливої духовної значущості його образів. 

Вони сприймаються як своєрідні малярські 

псалмоспіви – молитовне звернення художника до 

свого Творця. Прикметно, що К. Звіринський 

став учителем не лише для художників 
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західного регіону, серед його учнів були й 

одесити, як Ганрієтта Левицька. 

У Києві працював відомий художник, 

філософ, а також педагог Валерій Ламах. Він і 

досі один із нерозгаданих українських 

художників. Сучасники відзначали, що в 

Ламаха все просякнуте таємницею, а 

найбільшою таємницею для художника завжди 

була людина. Під час Другої світової війни його 

вивезли на примусові роботи до Німеччини. 

Там у розбомбленому Бонні він ознайомився з 

працею Шопенгауера та книгами з індійської 

філософії і релігії. Уже повертаючись додому, 

Ламах сформував свою концепцію бачення 

світу, що була відображена у великій праці 

«Книга схем», над якою митець працював 

більше 30 років. Це п’ять томів. У них містяться 

роздуми мистця про світобудову, місце 

людини, її взаємовідносини з навколишнім 

світом і природою. Останній том – це таблиці, 

де за допомогою знаків і відображені ці закони: 

«Кожна людина, кожен народ, кожна доба 

мають свій знак. Під своїм знаком проходить 

все життя людини, народу, доби. Людина, 

народ, доба наповнюють своїм життям знак. 

Життя людини, народу, доби приймає форму 

знаку» [2]. Ламах захоплювався певний час 

абстрактним мистецтвом, але згодом 

повернувся до фіґуративу. Цікаво Ламах 

потрактував захоплення абстрактним 

мистецтвом, котре в повоєнні роки отримало 

піднесення і у Європі, і в Америці, зауваживши, 

що таке вираження виникає в час, коли 

художник втягнутий у не звичний для людської 

істоти темп життя і творчості. Саме тому в 

абстрактному мистецтві «важко заглибитись у 

духовну прозорість зображення людини» [2].   

Усі ці наведені вище факти красномовно 

свідчать, що українські художники 

нонконформісти не лише опрацьовували творчі 

методи модернізму, але надавали їм іншого 

звучання, зумовленого новою буттєвою 

ситуацією. Випрацьовували так власні підходи 

у творчому виображенні, використовуючи 

зарубіжний та вітчизняний досвід авангарду й 

модернізму першої половини ХХ століття. Слід 

зазначити, що митці були гарно обізнані зі 

світовою класичною і сучасною літературою, 

музикою, науковими досягненнями, але мали 

власну світоглядно-філософську парадигму, 

підживлену індивідуальними екзистенційними 

переживаннями. Потужний духовно-творчий 

процес у середовищі українських художників 

підштовхував їх до постійних творчих пошуків. 

Кожне десятиліття нонконформізму 

репрезентувало нові творчі якості, що 

відображалося в символічно-метафоричних 

образах, у роботі з кольором, відношенням до 

фіґуративу. Власне, це є свідченням того, що 

відбувалась не реконструкція модернізму, але 

подальша робота в контексті тої європейської 

традиції, якою жило українське мистецтво в 

першій третині ХХ століття. У лоні 

нонконформізму в результаті українська 

художня традиція не тільки збереглася, а 

найцінніше – отримала подальший розвиток. 

Тому, розмірковуючи про стилістичний напрям 

творів українських нонконформістів, вважаємо, 

що доцільно вживати термін трансавангард, 

який запровадив італійський критик і 

мистецтвознавець Б. Оліва, але авторство якого 

належить сучасному італійському художнику 

Енцо Куккі. Цікавими є роздуми цього 

художника про мистецтво: «Я намагаюсь 

передати глядачам почуття священності, тому 

що мистецтво – це не лише формальний акт 

передачі зображення, але й момент осяяння» 

[8]. Співзвучність розуміння мистецтва та його 

місії в італійського представника 

трансавангарду та баченням описаних вище 

українських митців свідчать про єдність 

приналежності до одного культурно-

інтелектуального середовища, отже, до однієї 

художньої традиції.   

У дослівному перекладі з італійської 

термін transavanguardia означає «те, що 

виходить за межі авангарду», «поставангард». 

У мистецтвознавчий контекст цей термін 

впровадив Боніто Оліва у 1980 році. Поняття 

«трансавангард» досить швидко збагатилось 

новими смислами й набуло більш широкого 

витлумачення, ставши синонімом 

«постмодернізму». Італійський дослідник 

Б. Оліва розрізняє «гарячу» та «холодну» фази 

трансавангарду. Саме мистецтво 

нонконформізму 70–80-х років, за 

стилістичними ознаками й особливим 

міфопоетичним характером, заснованим на 

особистих філософських поглядах, можна 

вважати «гарячою» фазою українського 

трансавангарду. Як пояснює в одному з 

інтерв’ю маестро Оліва, аналізуючи мистецтво 

початку ХХІ століття: «До цього був «гарячий» 

трансавангард, який використовує мистецтво 

рук живописця, колір, але десь до кінця 

ХХ століття під впливом постмодерну і 

притаманних цьому періоду концептуальних 

особливостей, таких як: перероблення, 

деструктуризація, контамінація, зборка, 

конверсія, переміщення, дислокація і т.п. 

відбувся перехід до нової фази» [3]. 

Сучасним мейнстримом у мистецтві є 

використання технологій, саме вони впливають 

на формування такого широкого діапазону 
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різноманітних артпрактик. Однак паралельно із 

цими явищами працюють художники, для яких 

мистецтво лишається шляхом пізнання світу, а 

людина – шукачем його сенсів. Залишаючись у 

нашому полісемантичному світі, вони все ж 

таки пильнують традицію як багатовіковий 

феномен, заснований на внутрішньому досвіді 

багатьох поколінь. 

Наукова новизна дослідження полягає в 

уточненні визначення поняття 

«нонконформізм», обґрунтуванні його як 

культурно-соціального явища та доведенні 

правомірності застосування терміна 

«трансавангард» щодо стилістичного 

визначення творів українських художників 

нонконформістів 1970–1980-х років. 

Висновки. З’ясовано, що нонконформізм, 

який постає в радянській Україні у 1950-х роках, 

є поняттям досить широким і стосується всього 

культурно-соціального спротиву, тому 

достатньою мірою не вказує на стилістичні 

характеристики вітчизняного мистецтва 

зазначеного періоду. Український 

нонконформізм, відповідно до реалій 

соціально-національного гніту, формується 

паралельно західноєвропейському 

постмодернізму. Звернення митців 

нонконформізму до національних мотивів та їх 

творче інтерпретування мало свої особливості в 

кожне окремо взяте десятиліття, що й 

забезпечило неперервність та збереження 

української художньої традиції, сформованої 

на основі специфічних смислових структур, які 

вказують на особливості світорозуміння. 

Збереження художньої самоідентифікації в лоні 

нонконформізму забезпечило подальший 

розвиток тих стилістичних напрацювань, які 

притаманні роботам українських мистців 

модерністичних течій першої третини 

ХХ століття, творчість яких визнана одним із 

феноменів європейського контексту. З огляду 

на сказане вище, доцільним є вживання терміна 

«трансавангард» стосовно творчих досягнень 

українських художників 1970–1980-х років, 

відносячи їх до «гарячої» фази (Б. Оліва) 

європейського трансавангарду.   
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МІНІАТЮРА ЯК ОБРАЗОТВОРЧА ІНТЕРПРЕТАЦІЯ ТЕКСТУ  

В КОНТЕКСТІ РОЗВИТКУ КУЛЬТУРИ СЕРЕДНЬОВІЧЧЯ 
 

Мета роботи – розглянути мініатюру як образотворчу інтерпретацію тексту, а також один з елементів 

entertainment у контексті розвитку культури Середньовіччя. Як методологію дослідження використано 

аналітичний метод для збору теоретичного матеріалу про мініатюри Меровінзького періоду (V–VII ст.), на 

прикладі Гелазіанського і Геллонського Сакраментаріїв; мініатюри часів Каролінзького відродження VIII–IX ст. 

(Євангеліє Годескалька, Євангеліє Ади, Євангеліє із монастиря Св. Медарда в Суасоні); історико-

культурологічний метод для більш повного аналізу ролі мініатюри в соціокультурному житті Середньовічної 

Європи як одного з елементів обрядово-ритуального entertainment; мистецтвознавчий метод, у якому залучено 

детальний розгляд та опис середньовічної книжної мініатюри; теоретичний метод – для підбиття підсумків. 

Наукова новизна статті полягає в дослідженні мініатюри як образотворчої інтерпретації тексту в контексті 

розвитку культури Середньовіччя як чуттєвої форми пізнання ідеального зразка й одного з елементів уособлення 

обрядово-ритуального entertainment у соціокультурному житті цього історичного періоду. Висновки. У статті 

досліджено мініатюру як образотворчу інтерпретацію тексту в контексті розвитку культури Середньовіччя. 

Доведено, що ще з античних часів мініатюра на прикладі Ambrosian Iliad виступала уособленням обрядово-

ритуального й частково мистецького entertainment, що дало змогу окреслити мініатюру як образотворчу складову 

цього феномену, а також як образотворчу інтерпретацію рукописного тексту, який відображає найбільш 

актуальні події цієї історичної доби. Розглянуто найяскравіші зразки мініатюри в ранньохристиянській традиції 

Західної Європи, які представлені в Меровінзьких рукописах V–VIII ст. на прикладі Гелазіанського і 

Геллонського Сакраментаріїв. Графічне мініатюрне декорування стає не просто образотворчою інтерпретацією 

тексту, а перетворюється в елемент культу. Наявно багато зображень птахів, риб, звірів, рослинних орнаментів, 

акцент зроблено на червоному, жовтому, зеленому. Велику увагу приділено декоративному оформленню великих 

літер розділів, вони стають спеціальними символічними знаками, яким навіть приписують магічний зміст. 

Мініатюра починає виступати чуттєвою формою пізнання ідеального зразка, яка доступна обраним. Ця традиція 

продовжується і на прикладі Каролінзьких рукописів, мініатюри «Джерело життя» (Євангеліє Годескалька), 

«Поклоніння агнцю» і «Джерело життя» (Євангеліє із монастиря Св. Медарда в Суасоні), які є символічними, 

уособлюючи теоцентричний світогляд, що Євангеліє виступає джерелом вічного життя. 

Ключові слова: мініатюра, культура Середньовіччя, entertainment, Ambrosian Iliad, Каролінзькі рукописи, 

Меровінзькі рукописи, орнамент. 

 

Chumachenko Olena, Ph.D., Candidate of Cultural Studies, National Academy of Culture and Arts Management 

Miniature as Pictorial Interpretation of the Text in the Context of Medievil Culture Development 

The purpose of the article is to consider the miniature as a pictorial interpretation of the text, as one of the elements 

of «entertainment» in the context of the development of medieval culture. The research methodology. An analytical 

method is used to collect theoretical material about the miniatures of the Mirovingian period (V–VII centuries), on the 

example of the Sacramentarium Gelasianum and Gellon Sacramentarium; the miniatures from the times of the Carolingian 

revival of the VIII-IX centuries, («Gospel of Godescalk», «Gospel of Ada», «Gospel from the monastery of St. Medard 

in Soissons»). A historical and cultural method is applied to analyse the role of the miniature in the socio-cultural life of 

Medieval Europe as one of the elements of ceremonial and ritual «entertainment». An art historical method that involves 

a detailed examination and description of a medieval book miniature, and a theoretical method are used to summarise the 

findings. The scientific novelty of the work is that for the first time the miniatures are considered as a pictorial 

interpretation of the text in the context of the development of the medieval culture, as a sensual form of knowledge of an 
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ideal model, and one of the elements of the personification of ritualistic "entertainment" in the socio-cultural life of this 

historical period. Conclusions. The article examines the miniature as a visual interpretation of the text in the context of 

the development of the culture of the Middle Ages. It has been proven that since ancient times the miniature, on the 

example of the "Ambrosian Iliad", was the personification of ceremonial and ritual, and partly artistic "entertainment", 

which made it possible to outline the miniature as a pictorial component of this phenomenon, as well as a pictorial 

interpretation of the handwritten text which reflects the most current events of this historical era. The brightest examples 

of the miniatures in the early Christian tradition of Western Europe, which are presented in the Merovingian manuscripts 

of the V-VIII centuries, are considered using the example of the Sacramentarium Gelasianum and Gellon Sacramentarium. 

Graphic miniature decoration becomes not just a pictorial interpretation of the text, but turns into an element of worship. 

There are many images of birds, fish, animals, and plant ornaments, the emphasis is on red, yellow, and green. Great 

attention is paid to the decorative design of the capital letters of the sections, they become special symbolic signs that are 

even attributed with magical meaning. The miniature begins to act as a sensual form of knowledge of the ideal model, 

which is available to the chosen ones. This tradition continues on the example of Carolingian manuscripts, the miniatures 

«Source of Life» («Gospel of Godescalcus»), «Adoration of the Lamb» and «Source of Life» («Gospel from the 

Monastery of St. Medard in Soissons») are symbolic, personifying the theocentric worldview, that the Gospel is the source 

of eternal life. 

Key words: miniature, culture of the Middle Ages, «entertainment», «Ambrosian Iliad», Carolingian manuscripts, 

Merovingian manuscripts, ornament. 

 

Актуальність теми дослідження. У 

культурі середньовічної Європи феномен 

entertainment яскраво проявляє себе в усіх своїх 

основних видах: обрядово-ритуальному, 

балаганному (карнавальна культура), 

агональному (лицарські турніри) та 

мистецькому. І, безперечно, усі ці видовища 

уособлювались у лінгвістичному та 

образотворчому аспектах – у тексті й мініатюрі. 

Трактування мініатюри як образотворчої 

складової феномену entertainment у 

середньовічній культурі розглянуто вперше, 

пов’язане це ствердження з мініатюрою як 

образотворчою інтерпретацією 

середньовічного тексту, оскільки текст і 

мініатюра були тісно взаємопов’язані та 

відображали основні соціокультурні події 

середньовічної Європи. 

Окремі аспекти цієї тематики, безперечно, 

вчені досліджували. Тематика мініатюри в 

культурі середньовічної Європи надзвичайно 

актуальна. Передусім акцент у цій статті 

зроблено на роботах Otto Pächt, Jonathan 

Alexander, Calkins Robert, Lowden John, Doyle 

Kathleen, Weitzmann Kurt, Nordenfalk Carl, 

Walther Ingo F., Wolf Norbert, які приділяли 

увагу дослідженню мініатюри за часів 

Меровінзького періоду (V–VII ст.), 

Каролінзького відродження (VIII–IX ст.) [2–4; 

7; 10; 12; 14]. Гелазіанський Сакраментарій, 

Геллонський Сакраментарій досліджував Carl 

Nordenfalk [2]. Євангеліє Годескалька вивчали 

Kunibert Bering, Florentine Mütherich, Joachim E. 

Gaehde, Ingo F. Walther, Norbert Wolf. 

Етимологію терміна ґрунтовно аналізував 

англійський філолог Hensleigh Wedgwood. 

Williamson George Charles багато приділяв 

уваги дослідженню мініатюр в «Іліаді 

Амброзіана» і мініатюрам пізнього римського 

класичного періоду як передвісникам 

європейської середньовічної традиції. Для 

теоретичного підтвердження гіпотези про 

мініатюру як образотворчу інтерпретацію 

середньовічного тексту й одного з елементів 

феномену entertainment серед Меровінзьких 

рукописів (V–VIII ст.) увагу приділено 

книжним мініатюрам Геллонського 

Сакраментарію, Євангелію Гундохіна (745 р.), 

Lectionnaire de Luxeuil (700 р). Ролі мініатюри в 

Меровінзьких рукописах досліджував 

Ian N. Wood – видатний британський 

мистецтвознавець. Серед книжкової мініатюри 

епохи Каролінгів (VIII–IX ст.) для 

підтвердження цієї гіпотези були розглянуті 

мініатюри з Євангелія Годескалька, Євангелія 

Ади, Євангелія із монастиря Св. Медарда в 

Суасоні. 

Вивченню історії терміна miniare 

приділяло увагу багато дослідників. У 

лінгвістичному аспекті найкраще визначення 

терміна мініатюри дав британський філолог, 

автор словника англійської етимології 

Wedgwood Hensleigh, який вважав, що в 

перекладі з латинської мови дієслово miniare 

позначає to colour with minium, тобто 

«фарбувати суриком» (On False Etymologies), 

мініатюра в його трактуванні – це невеликий 

малюнок із залученням цього пігменту, що 

використовують для ілюстрації античного або 

середньовічного рукопису. Існує багато 

традицій малювання мініатюри: це й 

візантійська, і вірменська, і середньовічна 

традиції, є і портретна мініатюра, книжкова й 

історична мініатюра Середньовіччя, яка 

виступає уособленням соціокультурного життя 

цієї доби.  

Мініатюра в культурі Середньовіччя є 

образотворчою складовою феномену 

entertainment, одним з образотворчих маркерів 

цієї історичної доби. По-перше, мініатюра в цю 
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історичну епоху – це не просто окрема 

ілюстрація в окремій рукописі, це цикл 

реальних оповідань, це реальна ілюстрація 

історичної події, яка має конкретні 

характеристики часу й місця дії, а також має 

індивідуальні та типові риси в зображенні осіб 

та подій. Надзвичайно важливе поняття 

«простір мініатюри», який вміщує і поєднує в 

собі характеристики видовища або історичної 

події. Також непростим здається вибір сюжету 

для мініатюри, на той час мініатюристи 

приділяли увагу найважливішим подіям епохи, 

що дає нащадкам унікальну можливість 

ознайомитись з найбільш видовищними або 

унікальними подіями соціокультурного життя 

Середньовіччя. 

Мініатюра як образотворча інтерпретація 

тексту привертала до себе увагу ще з античних 

часів, яскравим прикладом є Амброзіанська 

Іліада, яка зараз зберігається в Мілані в 

Biblioteca Ambrosiana. Мініатюри Ambrosian 

Iliad описано в статті Guglielmo Cavallo –

Osservazioni di un paleografo per la data e l'origine 

dell'Iliade Ambrosiana, in: Dialoghi di 

Archeologia [6]. Ця праця відома як 

ілюмінований рукопис, створений у V столітті 

на пергаменті, де практично мініатюри 

відтворюють сцени всієї «Іліади». Особливо в 

контексті нашого дослідження цікаві батальні 

видовищні сцени, наприклад: «Книга V: Діомед 

нападає на Енея, Венеру та Марса. Мінерва 

вмовляє Марса покинути битву» [13]; 

«Книга XII: Троянці завойовують стіну навколо 

грецького табору. Троянська атака на стіну: 

[13]. А також розважальні сцени, наприклад: 

«Книга I: Агамемнон повинен повернути 

Хрісеїду її батькові і бере замість неї Брісеїду, 

обіцяну Ахіллесу, чим викликає його гнів. 

Банкет богів, на якому Вулкан подає вино, а 

Аполлон та Музи виконують музику» [13]. А 

також сцени обрядово-ритуального 

entertainment, наприклад: «Книга II: Агамемнон 

випробовує дух греків, пропонуючи їм 

повернутися, але, зрештою, вони йдуть у бій: 

Улісс нагадує грекам, що, згідно з Калхасом, 

ознака дракона, що вбиває дев'ять птахів в 

Авліді, означало, що Троя впаде лише на 

десятому році» [13]; «Книга II: Агамемнон 

випробовує дух греків, пропонуючи їм 

повернутися, але, зрештою, вони йдуть у бій. 

Агамемнон та інші царі греків приносять у 

жертву Юпітеру бика» [13]; «Книга XVI: 

Патрокл вступає в бій в обладунках Ахілла, 

відкидає троянців і Гектор його вбиває. Ахіллес 

приносить жертву Юпітеру, щоб забезпечити 

перемогу та здоров'я Патрокла» [13]. Тобто на 

прикладі Амброзіанської Іліади показано, що 

вже з античних часів мініатюри виступали 

уособленням обрядово-ритуального й частково 

мистецького видовища (entertainment). Це 

ствердження дає змогу окреслити мініатюру як 

образотворчу складову цього феномену, а 

також, безперечно, як образотворчу 

інтерпретацію рукописного тексту, який 

відображає найбільш актуальні події цієї 

історичної доби. «Іліада Амброзіана» включає 

в себе 52 мініатюри, створені вони були, за 

свідченням істориків, в Олександрії, оскільки 

на мініатюрах переважно зображені сплощені 

елліністичні фігури, які були характерними за 

стилем для мистецтва пізньої античності [4]. 

Історична мініатюра античності уособлює 

текст хроніки, візуалізуючи його. Виступаючи 

образотворчою інтерпретацією тексту, 

мініатюра може бути метафоричною або 

сюжетною. Іноді мініатюра стає окремим 

твором, елементом entertainment, як наприклад 

мініатюри братів Лімбургів. 

Мініатюри в ранньохристиянській традиції 

Західної Європи представлені в Меровінзьких 

рукописах V–VIII ст., на відміну від Іспанії та 

Італії VI ст., де у створенні мініатюри митці 

продовжили традиції ранньохристиянської 

книги, Меровінзькі рукописи являють собою 

новий формат книжкового мистецтва. У 

Меровінзьких рукописах мініатюра являє 

собою чуттєву форму пізнання ідеального 

зразка. Графічне мініатюрне декорування стає 

не інтерпретацією тексту, а перетворюється в 

елемент культу. Теоцентричний світогляд, який 

панує в культурі Середньовіччя, не сприяв 

зображенню на мініатюрах людського тіла, 

тому в Меровінзьких рукописах практично 

немає зображень людей, але багато зображень 

птахів, риб, рослинних орнаментів, наявні 

яскраві кольори, акцент зроблено на червоний, 

жовтий, зелений.  

Велику увагу приділено декоративному 

оформленню великих літер розділів: вони 

стають спеціальними символічними знаками, 

яким навіть приписують магічний зміст. Великі 

літери розділів стають таємничими знаками у 

формі символічних ініціалів, чуттєвою формою 

пізнання ідеального зразка, яка доступна 

обраним. Великі літери розділів складаються зі 

складних зображень птахів і риб, саме тому що 

ці символи були символами Христа. Це можна 

побачити у великих літерах Гелазіанського 

Сакраментарію (750 р.), який зберігається в 

бібліотеці Ватикану. У Геллонському 

Сакраментарії (VIII ст.) можна побачити 

антропоморфні ініціали із вписаними в них 

зображеннями Христа, Марії з хрестом у руках. 

Але треба підкреслити, що Христос і Марія не 
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виступають окремими образами, їх зображення 

переплітаються із зображеннями тварин, навіть 

фантастичних образів, і зливаються з великими 

літерами розділів. 

У контексті нашого дослідження звернемо 

увагу на мініатюри Гелазіанського 

Сакраментарію. Він був створений приблизно в 

середині VIII ст., зараз зберігається у Ватикані 

в Апостолічній бібліотеці. Вивчали мініатюри 

цього Сакраментарію Patrick Périn, Carl 

Nordenfalk, Jacques Stiennon. 

Детальної уваги заслуговує окраса 

розвороту, який прикрашає перший розділ. 

Звернемо увагу на ліву сторінку першого 

розвороту, на якій зображена арка з хрестом із 

літер альфа й омега. Ці літери символічні, вони 

уособлюють початок і кінець, сама арка має 

капітелі й опорні колонки, які представляють 

собою візерунки із зображенням птахів і звірів. 

«Оригінально оформлено початок тексту другої 

книги, Incipit liber secundus – цими словами 

починається текст, ми бачимо великі 

різнокольорові літери, слова представлені у 

вигляді птахів» [2]. Меровінзькій мініатюрі 

притаманний яскравий колорит, розмальовані 

літери, переважно червоного й зеленого 

кольорів, геометризм. 

Геллонський Сакраментарій зберігає 

традиції лайонських кодексів, до речі, Абатство 

Лаон, засноване святим Ремі в VI ст., стає 

осередком соціокультурного життя того часу. 

Активно декорують ініціали. Цікавим 

прикладом декорування є літера D, найчастіше 

її малюють у вигляді риби, це елемент англо-

ірландської традиції про священність літер, про 

їх сакральність, про мініатюри як форму 

чуттєвого й ідеального зразка. Літери мають 

надприродну силу, тобто їх треба малювати з 

охоронними покровами, тому літеру D часто 

малюють разом із серією кольорових крапок. 

Обов’язковим є зображення Христа, діви Марії 

та русалки, остання символізує приналежність 

до острівного мистецтва. У Геллонському 

Сакраментарії є ще одна важлива знакова 

літера, образ розп’ятого Христа на великій 

літері Т: нею відкривається найважливіший 

канон Геллонського Сакраментарію, у якому 

йдеться про таїнство євхаристії. Отже, у 

Меровінзьких рукописах мініатюра являє 

собою чуттєву форму пізнання ідеального 

зразка (на основі Гелазіанського і Геллонського 

Сакраментаріїв). 

У Каролінзьких рукописах мініатюра 

продовжує традицію образотворчої 

інтерпретації тексту та чуттєвої форми 

пізнання ідеального зразка. У ці часи 

починається активний розквіт книжкової 

мініатюри, цьому сприяють історичні події у 

Франції, а саме помазання на королівський 

престол Папою Стефаном II Піпіна Короткого 

та визнання його синів Карла й Карломана, а 

потім розкішне правління Карла, який підтримував 

поширення грамотності й риторики. Алкуїн, 

один із натхненників Каролінзького 

Відродження, писав: «Немає благороднішої 

праці, ніж працювати над книгою святого. І 

переписувач свою матиме нагороду. Краще 

книги писати, ніж вирощувати виноградні лози. 

Трудиться заради душі перший, для утроби – 

другий. Мудрості стародавньої та нової 

вчителем стане, хто твори прочитає 

високоповажних служителів церкви» [1].  

У Каролінзьких рукописах намітилась 

тенденція зображувати людські фігури в їх 

більш органічній формі, навіть з’явилися спроби 

передати простір та об’єм [11]. При цьому, 

звісно, зберігається тенденція використання 

орнаменту й декорування. За часів правління 

імператора Карла Великого, головний центр 

створення рукописів був в Ахені. 

Особливої уваги в контексті нашого 

дослідження мініатюри як чуттєвої форми 

пізнання ідеального зразка й уособлення 

теоцентричного світогляду того часу було 

Євангеліє Годескалька, яке зараз зберігається в 

Національній бібліотеці в Парижі. 

Це Євангеліє було створено для 

уособлення обрядово-ритуального 

entertainment приблизно у 781 році на честь 

хрещення королівського сина Піпіна в Римі. 

Замовниками виступили сам імператор Карл і 

його дружина Хільдегарда. 

Текст за орнаментом і малюванням 

ініціалів створено переважно в стилі англо-

ірландської традиції [9]. Звернемо увагу на 

шість великих мініатюр, вони являють собою 

фігури чотирьох євангелістів, композицію 

«фонтан життя» і зображення Христа. 

Відмінність між мініатюрами в Меровінзьких 

рукописах і Каролінзьких простежується вже 

на прикладі зображення фігур Христа і 

євангелістів – інші пропорції і будова тіла. 

Євангелісти, по-перше, представлені в 

динаміці, вони схиляються над текстом, який 

пишуть, і за ними як величну постать 

уособлення слова Божого ми бачимо Христа. 

Він, на відміну від євангелістів, зображений 

фронтально, нерухомо, сидячи на троні. 

Правою рукою Христос дарує благословення, в 

іншій руці тримає відкритий кодекс. На той час 

мініатюристи велику увагу приділяли золотому 

обрамленню як уособленню сяйва вічного 

життя. «Дагульф, сучасник Годескалька, 

вважав, що золото необхідно застосовувати 
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обов’язково, коли мініатюра відтворює текст 

священної книги, завдяки тому, що золото 

священний метал і слугує обіцянкою златого 

небесного царства після смерті людини» [9]. 

Найбільш цікавою в контексті нашого 

дослідження є остання мініатюра Євангеліє 

Годескалька, яка має назву «Фонтан життя», 

або «Джерело життя». Ця мініатюра є 

символічною, уособлюючи думку, що 

Євангеліє є джерелом вічного життя. На той 

момент використання мотиву джерела в 

мініатюрі Середньовіччя було новаторством, це 

пов’язано з інтерпретацією отців Церкви 

текстів з Апокаліпсису, коли всі істоти 

прямують до джерела, щоб втамувати спрагу та 

в переносному значенні знайти спасіння 

власної душі. У Євангелії Годескалька джерело 

показано у формі колодязя під балдахіном, біля 

джерела пелікан, олень, павичі та голуби. 

У Євангелії Ади, яке зберігається в Трірі й 

датоване 800 р., теж простежується тенденція 

мініатюри як чуттєвої форми пізнання 

ідеального зразка. У Євангелії є десять таблиць 

канонів Євсевія, також перед початком 

кожного з євангельських текстів ми бачимо 

зображення євангелістів, але, на відміну від 

зображень євангелістів у Кембриджському 

Євангелії святого Августина, портрети 

євангелістів в Євангелії Ади зображені в 

динаміці, пози й жести більш динамічні, 

рухливі та пристрасні, що уособлює динаміку в 

передачі внутрішніх почуттів і стан 

внутрішньої духовної напруги. 

Але найбільш яскраві мініатюри серед 

рукописів Придворної школи ми можемо 

бачити в Євангелії св. Медарда в Суассоні, яке 

зараз зберігається в Парижі в Національній 

бібліотеці. Особливої уваги заслуговують 

мініатюри «Поклоніння агнцю» і «Джерело 

життя», наявні також портрети євангелістів. У 

мініатюрах уже з’являються невеликі сценки з 

Євангелія. Намічається тенденція малювання 

фонів та архітектурного обрамлення. 

Мініатюру «Поклоніння агнцю» детально 

дослідив Denis Defente у своїй книзі Saint-

Médard: trésors d'une abbaye royale [5]. 

Відкриваючи вступний текст Святого Ієроніма, 

мініатюра славетна портретом Іоанна 

Євангеліста, зображеннями морських звірів і 

скляного моря, золотим медальйоном з фігурою 

ягня з книгою, старцями, які поклоняються 

божественному баченню. Також цікаві сценки, 

де Христос перетворює воду на вино та свято в 

Кані Галілейській, і «Хрещення Христа».  

Наукова новизна статті полягає в дослідженні 

мініатюри як образотворчої інтерпретації тексту в 

контексті розвитку культури Середньовіччя, як 

чуттєвої форми пізнання ідеального зразка та 

одного з елементів уособлення обрядово-

ритуального entertainment у соціокультурному 

житті цього історичного періоду. 

Висновки. У статті досліджено мініатюру 

як образотворчу інтерпретацію тексту в 

контексті розвитку культури Середньовіччя. 

Доведено, що ще з античних часів мініатюра на 

прикладі Ambrosian Iliad виступала 

уособленням обрядово-ритуального й частково 

мистецького видовища (entertainment), що дало 

змогу окреслити мініатюру як образотворчу 

складову цього феномену, а також, безперечно, 

як образотворчу інтерпретацію рукописного 

тексту, який відображає найбільш актуальні 

події цієї історичної доби. Розглянуто 

найяскравіші зразки мініатюри в 

ранньохристиянській традиції Західної Європи, 

які представлені в Меровінзьких рукописах V–

VIII ст. на прикладі Гелазіанського 

Сакраментарію і Геллонського Сакраментарію. 

Графічне мініатюрне декорування стає 

не просто образотворчою інтерпретацією 

тексту, а перетворюється в елемент культу. 

Наявно багато зображень птахів, риб, звірів, 

рослинних орнаментів, акцент зроблено на 

червоному, жовтому, зеленому. Велику увагу 

приділено декоративному оформленню 

великих літер розділів: вони стають 

спеціальними символічними знаками, яким 

навіть приписують магічний зміст. Мініатюра 

починає виступати чуттєвою формою пізнання 

ідеального зразку, яка доступна обраним. Ця 

традиція продовжується і на прикладі 

Каролінзьких рукописів, мініатюри «Джерело 

життя» (Євангеліє Годескалька), «Поклоніння 

агнцю» і «Джерело життя» (Євангеліє із 

монастиря Св. Медарда в Суасоні). Вони є 

символічними, уособлюючи теоцентричний 

світогляд, що Євангеліє виступає джерелом 

вічного життя. 
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МУЗЕЙНІ КОЛЕКЦІЇ ЯК ДЖЕРЕЛЬНА БАЗА ЕКСПЕРТНИХ ДОСЛІДЖЕНЬ 
 

Мета роботи ‒ висвітлити питання музейних колекцій як джерелознавчої бази експертизи, яку на сьогодні 

вважають окремим напрямом науково-прикладних досліджень; уточнити спорідненість експертизи та атрибуції 

культурних цінностей, з урахуванням завдань і методів, які вони використовують під час науково-дослідної 

роботи. Методи дослідження. Для досягнення мети були використані аналітичний, історичний, гносеологічно-

аксіологічний та метод теоретичного узагальнення з метою конкретизування проблеми використання музейних 

зібрань як джерельної бази експертизи культурних цінностей. Наукова новизна одержаних результатів полягає 

в теоретичному осмисленні можливості застосувати музейні колекції як джерельну базу для експертних 

досліджень з метою уточнення та поглиблення знань про культурні цінності. Розгляд музейних колекцій як 

основи експертних досліджень є спробою вийти за межі традиційного мистецтвознавства та зробити акценти на 

об’єктивних показниках, наблизитись до формування більш точних висновків. Крім того, використання музейних 

колекцій стимулюватиме дослідника бути уважним до деталей і мотивуватиме поглиблювати знання. Висновки. 

Для того щоб зрозуміти значущість джерельної бази експертних досліджень у системі захисту та популяризації 

культурних цінностей, було систематизовано наявні базові поняття. Встановлено спільність і взаємозалежність 

між експертизою та атрибуцією ‒ обґрунтована думка фахівця з багаторічним досвідом й унікальними знаннями. 

Верховенство музеїв у галузі експертизи має низку переваг, тому що кожна річ, з погляду музейника, має своє, 

чітко визначене місце в системі культурних цінностей.  

Ключові слова: музей, музейна колекція, музейний предмет, джерела, культурні цінності, мистецтвознавча 

експертиза, державна експертиза культурних цінностей. 

 

Shman Svitlana, Candidate of Cultural Studies, Leading Researcher, Department of Scientific and Storage Work, 

National Museum of the History of Ukraine in the Second World War. Memorial Complex 

Museum Collection as a Source of Expert Research 

The purpose of the article is to highlight the issues of museum collections as a database of expertise, which today 

is considered a separate direction of scientific and applied research. The affinity between the expertise and attribution of 

cultural values have been specified taking into account the tasks and methods they use during scientific research work. 

Research methods. To achieve the research goal, analytical, historical, epistemological, and axiological method, the 

method of theoretical generalisation have been used in order to specify the problem of using museum collections as a 

database for the examination of cultural values. Scientific novelty of the obtained results lies in the theoretical 

understanding of the possibility to use museum collections as a database for expert examinations in order to specify and 

deepen the knowledge about cultural values. This approach is an attempt to go beyond traditional art studies and make 

emphasis on the objective data, draw more accurate conclusions. Moreover, the use of museum collections may encourage 

a researcher to be more attentive to details and to deepen their knowledge. Conclusions. In order to understand the 

significance of the database of expert research in the system of protection and popularisation of cultural values, the 

existing basic concepts have been systematised. The commonality and interdependence have been established between 

the expertise and attribution, which is a well-founded opinion of a specialist with many years of experience and unique 

knowledge. The supremacy of museums in the field of expertise has a number of advantages, since each item, from the 

point of view of a museologist, has its own, strictly defined place in the system of cultural values. 

Key words: museum, museum collection, museum item, sources, cultural values, art expert examination, state 

examination of cultural values. 
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Актуальність теми дослідження. 

Незважаючи на стрімкий розвиток нових 

засобів масової інформації, музейні колекції 

лишаються затребуваними суспільством. Це 

чудовий комунікатор і демасифікатор, що 

потребує вивчення з огляду на історичну роль 

музеїв у суспільстві та накопичені ними 

колекції. Проблема використання музейних 

колекцій як джерельної бази практичних 

наукових досліджень має значний потенціал. 

Особливо яскраво це спостерігаємо в останні 

роки в Україні, коли переосмислення 

національного культурного надбання 

відбувається стрімко під впливом інтеграції у 

світовий культурний простір, внаслідок чого 

змінюється ставлення до предметів культури, 

закладів культури, до збереження культурної 

спадщини. На сьогодні змінились акценти в 

концепції діяльності музеїв, які не тільки 

фізично зберігають об’єкти культури, а й 

ставляться до них як до справжніх документів 

історії. За словами сучасних дослідників, 

втрата таких «записів» та їх сховищ (бібліотек, 

музеїв тощо) не загрожує існуванню людини як 

виду. Проте під загрозою опиниться її 

цивілізація. З іншого боку, музеї об’єднують дві 

парадоксальні категорії – нескінченний час у 

кінцевому просторі. Керуючись прагненням 

зібрати все, усі форми всіх періодів, музейні 

заклади мають можливість посісти одне з 

провідних місць у сучасній культурі [5, 243]. 

Тож питання збереження національного 

культурного надбання та культурних цінностей 

як свідків досягнень людської цивілізації 

упродовж ХХ ст. перебуває в центрі уваги 

науковців (мистецтвознавців, музеєзнавців, 

культурологів, істориків культури). У цьому 

контексті сучасні музеї покликані виконувати 

ще одну важливу соціальну функцію – 

продовження документування процесів і явищ, 

що відбуваються в суспільстві, заповнення 

історичних лакун. Разом з функцією 

документування музеї виконують інші важливі 

завдання, а саме ‒ науково-дослідні.  

Аналіз досліджень і публікацій. Вивчаючи 

проблему музейних колекцій як джерельної 

бази експертних досліджень, окремо 

розглянемо поняття «музейні колекції». 

Відповідно до статті 1 Закону України «Про 

музеї та музейну справу», «музейна колекція – 

сукупність музейних предметів, що об’єднані 

однією або кількома спільними ознаками» [1]. 

Однією з головних ознак музейних колекцій є 

зв'язок між її елементами, який може бути 

часовим або географічним, що цементує 

інформаційний потенціал зібрань та зміцнює їх 

у ціннісному розумінні. Сутність предметів і 

зв'язок між ними встановлюють шляхом 

дослідження, уточнення смислів існування 

речей. Саме це пояснення здається нам 

надзвичайно важливим для розуміння сутності 

кожного предмета. Світ заповнений 

предметами, його ми пізнаємо через предмети. 

Кожен предмет завжди має сенс, через 

ставлення до предмета формується контекст 

часу або середовища, суспільства тощо. Отже, 

предметний світ утворює певну логічну 

мережу. Після того, як В. Віндельбанд 

визначив, що історія є описовою, 

пояснювальною наукою, завдання дослідників, 

на його думку, полягає в узагальненні цих знань 

за допомогою суджень, під час яких предмети 

пізнають та пояснюють, тобто оцінюють [3, 41].  

У ХХІ ст. вчені продовжують осмислювати 

значення культурного надбання для людства, 

спираючись на напрацювання попередніх 

науковців. Саме формування ринку культурних 

цінностей сприяло створенню нового напряму 

дослідження в галузі культури ‒ експертизи. 

У результаті накопичення практичних навичок 

у царині експертної діяльності була закладена 

відповідна методологічна основа експертизи 

культурних цінностей, яка постійно 

вдосконалюється. Проблематика атрибуції 

творів мистецтва стала предметом досліджень 

О. Андріанової, О. Живкової, О. Мінжуліна, 

А. Косолапов, О. Рижової, О. Школьної. 

Підвищений інтерес до питань експертизи та її 

методів наявний у наукових розвідках 

В. Бітаєва, Ю. Вакуленка, В. Індутного, 

Г. Ковальчук, Н. Ревенюк, Д. Тоїчкина, 

Т. Тимченко, О. Федорука й ін. Розробку 

проблем експертної діяльності та висвітлення 

питань наукового потенціалу музейних 

колекцій (зібрань) як потужного 

інформаційного ресурсу здійснено в працях 

музеєзнавців Т. Бєлофастової, Л. Гайди, 

О. Караманова, Н. Капустиної, І. Пантелейчука, 

Т. Сидоренко, Л. Твердохліб, Л. Чорної. 

Спираючись на практичний досвід експертів та 

музейних працівників, вважаємо найменш 

висвітленою проблемою використання 

музейних колекцій як джерельної бази науково-

практичних досліджень. 

Мета статті – виокремити та підкреслити 

значення музеїв як джерельної бази під час 

проведення наукових досліджень, зокрема 

експертних, заснованої на використанні 

музейних колекцій (зібрань) з метою 

підтвердження автентичності творів мистецтва.  

Виклад основного матеріалу. Стрімкий 

розвиток артринку на початку 90-х років ХХ ст. 

вплинув на обіг культурних цінностей, 

предметів колекціонування та стимулював 
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формування інституту експертів. Крім того, 

налагодження ринкових відносин у галузі 

культури стимулювало музейні заклади активізувати 

роботу з експертної діяльності, яка з часом 

перетворилась на один з напрямів музейної 

роботи. Само собою зрозуміло, що розвиток 

нового міждисциплінарного виду дослідження 

вимагав нових принципів, критеріїв та методів 

дослідження творів культури. Передусім це 

стосувалось питань підтвердження авторства та 

часу створення артефактів, оскільки це могло 

кардинально вплинути на уявлення як про 

доробок автора (або школи), так і цілої епохи. 

Цікаво, що різноманіть напрямів антикварного 

ринку змусила музейників переглянути ставлення 

до так званих «другорядних» предметів. Наприклад, 

на початку 2019 року під час дослідження п’яти 

творів живопису з фондової колекції 

Національного музею мистецтв імені Богдана 

та Варвари Ханенків групою науковців 

О. Андріановою, С. Біскуловою, О. Живковою, 

Т. Тимченко та К. Чуєвою в межах проєкту 

«НАМИСТО» був не тільки уточнений статус 

(оригінал, копія, пізня копія) творів та час їх 

створення. У результаті проведеного дослідження 

всі п’ять робіт змінити чинну атрибуцію, зокрема 

перлина ханенківської колекції «Портрет інфанти 

Маргарити Терези», який завжди вважали 

роботою Д. Веласкеса, отримав нове життя. 

Сучасні дослідники вважають, що це твір роботи 

Майстерні Хуана Батіста Мартінеса дель Масо 

«Інфанта Маргарита Австрійська»». Цікавий 

факт, що картина з допоміжного фонду Музею 

Ханенків з непідтвердженою атрибуцією 

«Невідомий художник. Голландська школа 

XVII ст.» виявилась оригіналом роботи 

А. Діпраам (Роттердам, 1622‒1670) «Солдат та 

служниця», (перша половина XVII ст.). Тому 

колаборація музеїв з науковцями, експертами, 

реставраторами та іншими фахівцями з метою 

перегляду інформаційного потенціалу музейних 

колекцій має конкретні перспективи.  

Якщо занурюватись у тему експертизи та 

атрибуції, необхідно торкнутися сучасної 

практики музейних досліджень. Перш ніж 

будь-який предмет отримує статус музейного, 

наукові працівники музеїв вирішують питання 

науково-дослідного, практичного та нормативно-

правового характеру, а саме проводять комплексне 

дослідження (може бути використано 

словосполучення наукова атрибуція) та 

уточнення всіх вихідних даних. Саме виявлення 

матеріального та нематеріального коду 

минулого музейних предметів як джерела знань 

про історичне, естетичне, художнє, наукове, 

культурне значення цінностей є пріоритетом 

музейника. На сьогодні застосовують методи 

історичних або мистецтвознавчих, іноді природничих 

наук, а також досвід колег. На цьому шляху 

головний принцип ‒ це достовірність інформації. 

Наукові ж співробітники музеїв спеціалізуються на 

конкретній темі, відповідно до профілю та 

напряму діяльності музейної установи, 

ґрунтовно її знають, мають можливість 

скористатися всім комплексом знань.  

По-перше, це масив довідково-

енциклопедичних видань, праці зарубіжних 

дослідників історії та теорії культури, 

фундаментальні дослідження вітчизняних 

істориків і теоретиків культури, розвідки 

вітчизняних істориків, археологів, етнографів, 

краєзнавців, дослідження з історії мистецтва, 

розробки з атрибуції, мистецтвознавчої 

експертизи, розвитку артринку, реставрації, тощо.  

Ще одну групу джерел становить облікова 

документація фондових колекцій, а саме: акти 

приймання і передачі музейних предметів (на 

постійне або тимчасове зберігання), книги 

надходжень основного фонду, інвентарні книги 

(спеціальні інвентарні книги), архівні описи, 

науково уніфіковані паспорти музейних 

предметів. Третя група документальних джерел – 

матеріали, що зберігаються в архівних 

установах та приватних архівах.  

Іншими вагомим пластом досліджень є також 

візуальні джерела, які умовно можна поділити 

на дві групи. Перша ‒ фотографії та репродукції 

творів мистецтва, а також вебресурси провідних 

музейних закладів світу. Друга ‒ каталоги виставок 

музеїв, альбоми-каталоги, фахові видання, 

матеріали наукових конференцій тощо.  

Атрибуція предметів музейного значення 

передбачає також складання легенди побутування 

об’єкта вивчення, яка повинна бути достовірною, 

оскільки в подальшому вона буде використана 

в науковій та виставковій роботі. Отриману 

інформацію фіксують в обліковій документації. 

Ґрунтовні наукові дослідження музеїв дають 

змогу визначити місце та значення набутих 

культурних цінностей у системі профільної 

наукової дисципліни. У такий спосіб культурні 

цінності отримують статус музейного предмета.  

Тобто в ідеальному варіанті наукові 

співробітники музейних закладів працюють над 

своєю темою, перевіряють достовірність 

інформації про предмети, які потрапили до 

музею, складають легенду, заповнюють 

уніфікований паспорт тощо. Досліджені 

предмети музейного значення і включені до 

музейної колекції можна назвати еталонними 

зразками. Вони допомагають визначити 

матеріальну структуру об’єкта дослідження і 

технічні засоби виконання, різноманітність 

творчих прийомів окремих майстрів і багатство 
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індивідуального почерку художників, водночас 

приділити увагу порівнянню форми (художньої 

особливості, пластичної виразності) і задуму. 

Музей як сховище культурних цінностей 

завжди становив інтерес для дослідників, істориків 

культури, мистецтвознавців та колекціонерів. 

Оскільки «музей – це місце, де зберігаються 

унікальні предмети, що вилучені з повсякденного 

вжитку з метою їх збереження, вивчення та 

передачі наступним поколінням. Він відрізняється 

від інших закладів культури (архівів, бібліотек) 

специфічними засобами популяризації історичного 

минулого, бо розповідає історію, проте не за 

допомогою слів, а за допомогою предметів» [5, 

54]. Тому слушна думка більшості вчених стосовно 

музейних колекцій, що вони володіють високим 

інформаційним потенціалом для проведення 

наукових досліджень. Звернення дослідників 

до музейних джерел суттєво урізноманітнює 

тематику, збагачує дослідження новими фактами, 

а також є підставою для запровадження в 

науковий обіг нових груп джерел, що значно 

розширить хронологічну та тематичну базу 

наукових досліджень предметів культури [7, 154].  

Важливою особливістю музейного предмета 

як джерела є те, що він несе інформацію сам по 

собі, а також як частина музейної колекції. 

Предмети у складі колекції доповнюють один 

одного, що підвищує їх інформаційний потенціал. 

Опора на такі джерела відповідає вимогам до 

наукових досліджень щодо використання 

комплексного підходу. Наприклад важливими 

методами, що визначають порядок проведення 

мистецтвознавчої експертизи, є образно-

стилістичний аналіз творів, який дає змогу 

виявити індивідуальні ознаки об’єкта 

експертизи за допомогою понять «жанр», 

«композиція», «ритм», «кольори», колорит» 

тощо. Відповідність твору вимогам того чи 

іншого стилю – один з важливих елементів 

мистецтвознавчої експертизи культурних цінностей. 

Величезну роль відіграють також практичні 

знання мистецтвознавців-експертів, які мають 

можливість досліджувати твори різних епох. 

Питання, на які необхідно надати аргументовані 

відповіді під час проведення мистецтвознавчої 

експертизи, це встановлення авторства, 

оригінальності (автентичності) та уточнення 

часопросторових параметрів створення твору.  

Тобто можна констатувати, оскільки 

сучасний артринок має в обігу як оригінальні 

предмети культури, так і фальсифікати – ця 

обставина потребує особливої уваги. 

Наприклад, В. Індутний наголошує, що «для 

того, аби отримати правильну відповідь, 

потрібно звернутись до писемних джерел. 

Проте одного знання літератури недостатньо, 

необхідна постійна робота із самим предметом, 

причому важливим є не тільки адекватно-

емоційне усвідомлення предмета, але й 

відчуття дотику до нього» [4, 23]. 

Джерелознавчий аспект значно полегшує 

роботу експерта: розширює інформаційні 

можливості, дає змогу прослідкувати зв'язок з 

конкретним середовищем чи подією. 

Використання порівняльно-історичного методу 

дає можливість виявити аналогічні відомості 

стосовно написів, підписів, клейм, інших 

позначок, які також допомагають з’ясувати чи 

підтвердити місце та час створення, автора або 

власника об’єкта експертизи, оскільки кожна 

культурно-історична епоха створює власну 

систему просторово-часових координат 

культури. Успішність експертної діяльності 

багато в чому залежить від ступеня оволодіння 

спеціальними знаннями в галузі культури та 

мистецтв, зміст якої залежить від 

компетентного аналізу конкретного предмета 

культури, що складається зі стильового аналізу, 

вивчення джерельної бази та техніко-

технологічного аналізу. На підставі отриманих 

об’єктивних даних експерт формулює висновок 

стосовно об’єкта дослідження. Вивчення творів 

культури, залежно від поставлених завдань, 

може відбуватися із застосуванням як різних 

методів, так і в різних правових режимах [7, 54]. 

Вагомим пластом експертної діяльності вважають 

категорію «база експертного дослідження», або 

комплекс джерел. Сьогодні до проведення 

експертизи творів культури залучені «представники 

державних сховищ культурних цінностей, 

музеїв, бібліотек, реставраційних або науково-

дослідних організацій, архівних установ, інші 

фахівці, які мають високу кваліфікацію, 

спеціальні знання і безпосередньо проводять 

мистецтвознавчу експертизу та несуть 

персональну відповідальність за достовірність і 

повноту аналізу, обґрунтованість рекомендацій» 

[2]. До процедури проведення експертних 

досліджень також залучають представників 

реставраційної справи, які здійснюють техніко-

технологічні дослідження предметів музейного 

значення. У цьому контексті необхідно зазначити, 

що мистецтвознавці, реставратори, історики, 

практики завжди краще орієнтуються в 

питаннях автентичності, стану збереженості та 

спираються на власний професійний досвід, 

напрацьований під час виконання фахових 

функціональних обов’язків. Важливим інструментарієм 

у роботі дослідників творів культури є застосування 

історико-документальних матеріалів. Тому важливо 

те, що сучасні експерти працюють у певній 

установі та мають можливість ефективно 

вивчати матеріали цих наукових зібрань. 
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На сучасному етапі саме музейний працівник 

(науковий співробітник) може реалізуватись як 

експерт, оскільки він постійно залучений до процесів 

наукового дослідження предметів, пов’язаних з 

історією, економікою, культурою країни. Отже, 

атрибуція є подальшим уточненням та розширенням 

відомостей, отриманих під час експертизи. 

Вони (експертиза й атрибуція) суттєво не 

відрізняються між собою і не мають 

розмежування. Як правило, усі форми наукового 

аналізу мають на меті достовірно встановити 

авторство, час і місце створення об’єкта 

дослідження з використанням гуманітарних і 

точних методів наукового дослідження. З іншого 

боку, експертні дослідження та атрибуцію об’єднує 

процес зібрання, аналізу, перевірки матеріалів, 

пов’язаних з предметами культури та спрямовані 

на отримання нової інформації, об’єктивних 

знань (доказів) стосовно встановлення значення та 

автентичності культурних цінностей. Професійний 

рівень фахівців музейних установ значною 

мірою відображає стан національної культури 

загалом, спроможність суспільства забезпечити 

збереження матеріальних і духовних цінностей. 

Наукова новизна одержаних результатів 

полягає в теоретичному осмисленні можливості 

застосування музейних колекцій як джерельної 

бази для експертних досліджень з метою 

уточнення та поглиблення знань про культурні 

цінності. Розгляд музейних колекцій як основи 

експертних досліджень є спробою вийти за межі 

традиційного мистецтвознавства та зробити 

акценти на об’єктивних даних, наблизитись до 

формування більш точних висновків. Крім 

того, використання музейних колекцій може 

стимулювати дослідника бути уважним до 

деталей та мотивувати його поглиблювати знання. 

Висновки. Отже, можемо говорити про 

спільність експертизи та атрибуції культурних 

цінностей, а також про існування взаємозалежності 

між цими формами наукового дослідження ‒ 

обґрунтована думка фахівця з багаторічним 

досвідом й унікальними знаннями. Тому стратегія 

існування експертизи повинна бути пов’язана з 

музеями та їх зібраннями. Верховенство музеїв 

у галузі експертизи має низку переваг, тому що 

кожна річ, на думку музейника, має своє, чітко 

визначене місце в системі культурних цінностей. 

Пропонуємо продовжувати спиратися на 

парадигму принципу історизму – принцип, який 

передбачає вивчення відомостей про об’єкт 

дослідження за умов залучення величезного масиву 

інформаційного ресурсу музейних зібрань.  
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ПРОЯВЛЕНИЙ СВІТ ФЕДОРА НЕДОШОВЕНКА – ХУДОЖНИКА І ПЕДАГОГА 
 

Мета дослідження – проаналізувати творчу спадщину художника-живописця і педагога Ф. І. Недошовенка, 

роботи якого представляють київську школу українського живопису другої половини XX ст. Діяльність 

художника, його художня практика – живописна, педагогічна – нерозривно повʼязана з глибоким осмисленням 

законів образотворчого мистецтва в контексті європейської художньої культури. Методологія статті формується 

сукупністю таких методів, як мистецтвознавчий, структурний аксіологічний методи. Як методи емпіричного 

дослідження творів мистецтва застосовано: спостереження, порівняння, експеримент. Абстрагування, аналіз і 

синтез використано на емпіричному та теоретичному рівнях дослідження. Історичний метод і системний підхід – як 

методи теоретичних узагальнень. Наукова новизна полягає в осмисленні творчості художника, його мистецької 

і педагогічної діяльності, що зумовлено принципами художніх жанрів. Уперше проаналізовано здобутки в жанрі 

портрета, натюрморту, станкової картини, специфічних особливостях, засобах і прийомах художньої виразності 

кожного жанру у творчості художника. Висновки. Діяльність Ф. Недошовенка припадає на довоєнний і 

післявоєнний період у межах Київського державного художнього інституту, на території якого художник 

проживав з родиною і викладав. Змістом творчості митця в широкому сенсі була людина, багатообразна природа, 

людське життя. Практика історії світового мистецтва підтверджує, що правдиве відображення дійсності, 

оголошене реалістичною естетикою, є важливим обʼєктивним законом реалістичного мистецтва, якому художник 

навчав і навчався. 

Ключові слова: спогади, родовід, витоки, школа, війна, педагогіка, станковий живопис, художньо-

стилістичні особливості, композиція, картина, художній образ, колір, колорит. 

 

Nedoshovenko Tamara, Honoured Artist of Ukraine, Associate Professor, Department of Painting, Mykhailo 

Boichuk Kyiv State Academy of Decorative Applied Arts and Design  

Manifested World of Fedir Nedoshovenko, Artist and Teacher 

The purpose of the study is to examine and analyse the creative heritage of Fedir Nedoshovenko, the painter and 

teacher, whose works represent the Kyiv school of Ukrainian painting of the second half of the 20th century. The artist’s 

activity, his artistic practice – both in painting, teaching – is inextricably linked with a deep understanding of the laws of 

fine art in the context of the European artistic culture. The methodology of the article is formed by a set of methods such 

as art history and structural axiological methods. The methods of empirical research of works of art are used: observation, 

comparison, and experiment. Abstraction, analysis and synthesis are applied at the empirical and theoretical levels of 

research. Historical method and systematic approach are used as methods of theoretical generalisation. Scientific novelty 

consists in understanding the artist’s creativity, his artistic and pedagogical activity, which is determined by the principles 

of artistic genres. For the first time, achievements in the genre of portrait, still life, easel painting, specific features, means 

and methods of artistic expression of each genre in the artist's work are analysed. Conclusions. The activity of Fedir 

Nedoshovenko was in the pre-war and post-war period within the boundaries of the Kyiv State Art Institute, on the 

territory of which the artist lived with his family and taught. The content of the artist's work in a broad sense was a man, 

diverse nature, human life. The practice of the history of world art confirms that the true reflection of reality, announced 

by realistic aesthetics, is an important objective law of realistic art, which the artist taught and studied. 

Key words: memories, ancestry, origins, school, war, pedagogy, easel painting, artistic and stylistic features, 

composition, painting, artistic image, colour, colouring. 
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Актуальність теми дослідження. У 

створенні художнього твору велике значення 

має здатність художника мислити образно, 

малювати яскраві та живі картини життя, 

створювати типові образи та характери. 

Обдарованість художника в поєднанні з 

глибоким і всебічним знанням дійсності є 

запорукою народження справжнього твору. У 

статті прослідковано життєвий і творчий шлях 

художника Федора Недошовенка в контексті 

розгортання подій того часу (Голодомор, Друга 

світова війна, післявоєнний період). Після смерті 

художника відбулися три великі виставки: у 

Центральному будинку художника (2004), 

Українському фонді культури (2005) та в 

галереї «Митець». Ці події, а також відгуки 

мистецтвознавців і публіки спонукають до 

поглиблених досліджень на запит української 

реалістичної школи живопису, частка праці якого 

належить творчій спадщині Ф. Недошовенка. 

Аналіз досліджень і публікацій. Творчу 

спадщину художника досліджували історик 

мистецтвознавства, член НСХУ, заслужений 

діяч мистецтв України В. Підгора [1; 2; 6; 14]; 

заслужений журналіст України Е. Подільський 

[3; 5]; мистецтвознавці В. Єфремова [4; 8], 

К. Максимович [11], К. Гончаренко [7], Г. Юхимець 

[15]. Водночас окреслена проблематика творчості 

Ф. Недошовенка є ще малодослідженою, що й 

зумовило вибір теми статті. 

Мета дослідження полягає в розгляді й 

аналізі творчої спадщини художника-живописця і 

педагога Ф. І. Недошовенка, роботи якого 

представляють київську школу українського 

живопису другої половини XX ст. Діяльність 

митця, його художня практика – живописна, 

педагогічна – нерозривно повʼязані з глибоким 

осмисленням законів образотворчого мистецтва в 

контексті європейської художньої культури. 

Виклад основного матеріалу. Доля Федора 

Івановича, народженого в селі на Вінниччині, 

це фактично доля українського народу у XX ст., 

на яку припали війни, голодомори, знову війни 

та голодомори.  

Ф. Недошовенко народився 25 лютого 

1918 року в районному центрі Погребище 

Вінницької області в родині коваля, який також 

був батьком коваля. Федір Іванович теж став би 

ковалем, бо любив це ремесло та навчався в 

зразковій школі фабрично-заводського 

навчання. Та із раннього дитинства виявив 

здібності до малювання, а батько заохочував до 

цього, пишався сином, який постійно 

представляв свої малюнки на районних 

виставках, а вже в сьомому класі виконав 

великий портрет олійними фарбами, який був 

усім до вподоби й самій моделі теж – 

викладачеві школи Петрові Кривавичу. У селі 

викладали обдаровані Міляцький з дружиною, 

а також сам Микола Бурачек. Очевидно, звідси 

починаються дороги, які згодом привели митця 

в портретний клас Володимира Костецького та 

Сергія Григорʼєва в художньому інституті. 

Пригадуючи ті далекі роки, митець 

відзначає високу якість викладання в школі 

музики та мистецтва. У селі проживали митці-

професіонали. У тому ж селі, у батьковій кузні, 

де хлопчик постійно допомагав старшим у 

роботі, він любив дивитися, як підковують 

коней, запам’ятав солдатів, котрі тих коней 

приводили, як уперше його на коня посадили, а 

потім усе життя він любитиме малювати коней. 

У Києві, у художньому технікумі, за цю любов 

його називатимуть «малим Самокишем». 

Солдатські коні із солдатами призвичаїли його 

до відчуття батального жанру. 

У важкому 1933 році пʼятнадцятирічний 

Федір приїхав до Києва, де став учнем художнього 

технікуму (він тоді називався художньо-

індустріальною школою). В одній групі з ним 

навчалися Тетяна та Олена Яблонські. 

На все життя художник залишився 

вдячним своїм київським учителям: 

живописцям Карпові Трохименку та Іванові 

Хворостецькому, скульпторам Володимирові 

Климову та Григорієві Пивоварову, які заклали 

міцні підвалини високого реалістичного 

мистецтва. У київському технікумі Федір 

Іванович навчався рік, згодом два роки – у 

Харкові, потім закінчив підготовчі курси до 

вступу в Художній інститут у Києві, став його 

студентом. Та це був 1939-й рік призову до 

війська – і на довгі сім років з гаком майбутній 

художник потрапив в солдати, точніше – у 

моряки. Цікаво, що до Каспійської двічі 

Червонопрапорної флотилії він був призваний з 

іншим киянином – згодом знаменитим Іваном 

Валентином Задорожним. Ф. Недошовенко 

став старшиною 1-ї статті, начальником зміни 

радіоцентру штабу флотилії, обіймав 

офіцерську посаду. Спочатку через особливу 

секретність забороняли писати й малювати. 

Проте у флотській і столичній бакинській 

газетах у роки війни друкували його 

карикатури на фашистів, як і карикатури 

В. Задорожного. А потім створили своєрідну 

студію, у якій під керівництвом бакинських 

митців (здебільшого Риженка та Шапіро) була 

написана серія батальних полотен на тему 

оборони міст – героїв країни. Недошовенкові 

належить «Оборона Ленінграда» («Ленінград у 

блокаді»). А будучи направленим від флоту на 

парад Перемоги в Москву 1945 року, повіз на 

Всесоюзну художню виставку (свою першу 
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Всесоюзну виставку) три картини, виконані в 

одній техніці: «Портрет капітана 2-го рангу 

Чемоданова», «Катер-мисливець відбиває наліт 

авіації», «У фашистському застінку». Два місяці 

перебування в Москві тоді пішли не лише на 

виставку й парад, але й музеї, галереї і, 

найголовніше, на спілкування з митцями-

побратимами, відвідування їхніх майстерень, 

розмови про творчість і мистецтво з Мальцевим, 

Нісським, Бубновим, Штраніхом, Сайфертісом, 

Пророковим, Рубльовим. У 1946 році, 

демобілізувавшись, Федір Іванович повернувся 

до Києва, відновив навчання в художньому 

інституті, який закінчив у 1951 році. Потім 

закінчив аспірантуру з напряму естетики, три 

роки викладав естетику в Київському 

художньому інституті [1].  

Педагогічна діяльність мала особливий 

вплив на його подальшу творчість і присвяту 

життя улюбленій справі, живопису. Теоретична 

база з естетики та професійна підготовка із 

живопису гармонійно поєднувались: як у 

педагогіці, так і творчості давали можливість 

більш глибинно опрацьовувати обрані напрями. 

Як викладач був уважний до студентів, цінував 

талановитих і ніколи не «завалював» на 

екзаменах, якщо не встигали підготуватись. Свої 

погляди на мистецтво та естетичну науку намагався 

передати студентам. Художник вважав, що 

естетична функція мистецтва не обмежується її 

благотворним впливом на емоційну сферу 

людського життя, а передбачає різнобічний 

розвиток людини, в усьому багатстві її 

духовних інтересів, у єдності почуттів, думок, 

волі, фантазії, самовідданності й ін. 

На виставці 2004 року в Центральному 

будинку художника народний художник України 

Олександр Лопухов підкреслив: «Федір Недошовенко 

до останніх днів свого земного життя залишався 

скромним художником-трудівником і не менш 

скромною за своєю природою людиною. Але ж 

якою людиною! Він вивів у велике життя сотні 

своїх послідовників, які з роками стали відомими 

майстрами пензля. Федір Іванович був вольовою, 

завше безвідмовною людиною, його недарма 

поміж собою називали “душею колективу”. Це 

людина якогось особливого складу терплячості, 

про таких кажуть, що це людинолюби, він був і 

зостанеться в наших серцях як боєць пензля, 

високого подвигу в мистецтві. Його зоря не 

підвладна згасанню, бо ще має багатьом осяяти 

шлях» [3]. 

Проблема прекрасного має настільки ж 

тривалу історію, як і сама історія естетики. 

Погляди на прекрасне історично змінювались у 

процесі розвитку суспільства. Для того щоб 

людина могла естетично оцінити в явищах 

природи ритм, симетрію, колір тощо, необхідно 

щоб вони були усвідомлені як прекрасне в її 

власних творах. У Ф. Недошовенка вже в 

спрощеній обробці матеріальних предметів, 

наданні їм доцільної форми, певної фактури, 

того чи іншого забарвлення, однорідного чи, 

навпаки, різнорідного, але в той чи в інший 

спосіб організованої, виникають ті якості, які 

усвідомлюються як прояв краси. У природі 

художник знаходить близькі йому стани, які він 

емоційно співпереживає. Звідси ж нерідке 

використання природи художником як тла, що 

слугує розкриттю характеру людини в його 

станкових тематичних творах. Такий прийом 

мав широке втілення в народному мистецтві. 

Картини природи залежно від їх обʼєктивної суті 

(наприклад від пори року, доби, кліматичного 

поясу, станів та ін.) можуть викликати в 

людини радісні та бадьорі або сумні, печальні 

настрої зі всіма численними відтінками, 

взаємопереходами. Вони можуть відповідати 

або не відповідати певним станам людини, 

гармонізувати з ними або протирічити їм. 

Людина завжди сприймає природу відповідно 

до її власного (як суспільного, так й особистого) 

життя, шукає і бачить близькі їй риси.  

У повоєнний період художник продовжує 

працювати над військовою тематикою. 

В. Підгора заначив, що найбільш помітними 

батальними картинами Ф. Недошовенка є 

роботи 1977 року. «Розгром фашизму» та 

створений через десять років опісля «Бій під 

Вітою Поштовою (Оборона Києва)». У першій 

з них – три монументальні постаті бійців-

переможців – типові й індивідуалізовані 

водночас, зображені на тлі палаючого 

Рейхстагу в Берліні – з почуттям виконаного 

обовʼязку й надії, що звершилося, велично 

спостерігають за довгою колоною полонених 

ворогів. Ввівши в композицію цю безкінечну 

повзучу вервечку, митець досяг особливого 

змістовного звучання історизму, правдивість 

якого посилена завдяки червоному сяянню 

заграви та зображенню всього хаосу після 

страшної битви, підбитого танка, сталевої 

балки, вирви на місці перекриття – асфальту – 

подіуму, де ховаються ноги танкіста, що має 

можливість, нарешті, зі смаком запалити 

цигарку. Атмосфера цілого й промовистість 

деталей дають змогу вважати цю картину 

однією з кращих у тематиці Другої світової 

війни української баталістики. 

Зовсім іншою є «Оборона Києва». Панорамний 

погляд на широчезний краєвид передмістя Києва 

1941 року, яке й стало найслабшим місцем в 

обороні столиці, висвітив багато перипетій 

жорстокого бою з фашистами. І, може, особливо 
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вдалою ця робота стала завдяки майстерній передачі 

краєвиду, який художник малював ще до війни, 

а зараз використав один з етюдів. Недошовенко-

баталіст тут обʼєднався із Недошовенком-

пейзажистом. Цей сплав виявився міцним, а 

твір став одним із кращих в історичному плані, 

що й було відзначено в журналі «Образотворче 

мистецтво» в оглядовій статті 1987 року про 

художників-фронтовиків.  

Професор В. Костецький, учитель художника, 

у своїй рекомендації до вступу його в СХСРС 

відзначав, що роботи Ф. Недошовенка: портрети, 

пейзажні етюди – є доказом того, що митець 

тонко відчуває колорит і цікаво компонує. 

Учителі К. Трохименко та С. Бесєдін спрямували 

увагу художника до шевченківської теми. У 

кінці 1960-х років він створив картину 

«Молодий Т. Шевченко пише вдовину хату», 

ескіз картини в музеї Т. Г. Шевченка в Пекіні 

[13, 107], 1989 року – «Зустріч Т. Шевченка з 

М. Щепкіним», 1995 року – «Липа Т. Шевченка 

в Седневі» та цілу низку седнівських краєвидів. 

І в картинах, присвячених батальній темі, 

і в шевченківських полотнах треба було відтворити 

образи-портрети історичних постатей. Відомі 

роботи Ф. Недошовенка – портрети капітана 

річкового флоту П. Жука, архітектора 

М. Сорокалетова, О. Пархоменка. 

Митець сповідує переконання, що мистецтво 

мусить бути емоційним і спонукати людей до 

прекрасного, до життя. Знайомлячись як пейзажист 

із місцем перебування, він вибирає мотив. З 

маленьким альбомом та олівцем у руках він 

робить начерки, ескізи, замальовуючи те, що 

подобається, і питає себе, чому подобається ця 

природа, «шукає» настрій, викликаний нею. 

Часто пригадує вірші чи пісні, що запали в 

душу (так, наприклад, було написано «Стоїть 

гора високая», картон, олія, 1985). А коли надійде 

робоча хвиля чи художницьке натхнення – пише 

твір за вже знайденою композицією. Митець 

належить до тієї численної когорти митців, які, 

як, приміром, Федір Коновалюк, найбільше цінують 

(чи цінували) свіжість живого почуття, легкість 

і невимушеність виконання, як кажуть у такому 

випадку, – «на одному диханні зроблене», 

«невиписаність» і певну недомовленість 

вислову, що має на меті надати можливість 

глядачеві самому доопрацьовувати, додумувати 

кінцевий результат, до якого автор проклав 

шлях [1]. 

На відкритті персональної виставки в 

Українському фонді культури 2005 року один з 

найближчих друзів, якого, як і Ф. Недошовенка, 

присутні називали гордістю українського 

мистецтва й класиком XX століття, народний 

художник України Василь Іванович Забашта 

згадав, у яких умовах викарбовувався талант 

його побратима, як, узявши по одній-дві 

картоплини на обід, ішли, було, на цілий день 

на етюди та почували себе щасливими, якщо 

вдалося знайти необхідний штрих, відтінок, 

мазок або поєднання кольорів [11, 153]. 

Улюблений художником пейзажний жанр 

також широко представлений у творчості. Його 

українські краєвиди – «це цілком окреслене 

обличчя, своя особлива краса, історичні асоціації, 

конкретний зв’язок з народом». Його колориту 

властиві «дещо приглушена тональність, мʼяка 

гама кольорів, пригашена світлосила». Це те, за 

що свого часу критикували К. Трохименка, бо 

воно не відповідало уявленням деяких 

ортодоксів соціалістичного реалізму «про 

оптимістичне спрямування радянської 

образотворчості» [5, 47]. Як і І. Хворостецький, 

він любив писати зиму. Його «зимки» – це 

чарівна сторінка в українській пейзажній 

ліриці. У зимових краєвидах є глибоко 

символічні моменти: картини переростають 

значення і пейзажного, і побутового жанрів. Це, 

швидше, картини-роздуми, у яких закладено, 

без сумніву, філософський підтекст [5, 46]. 

Живе почуття настрою, етюдне щільне 

письмо митець укладає в міцну композицію, яка 

інколи здається надміцною. Часто рух ліній і форм 

у творах Федора Недошовенка починається не з 

лівого кута картини, з якого глядач, як на це 

вказують дослідники, мимоволі в картину 

«входить», а з нижнього кута правого, по 

діагоналі розвиваючись у верхній лівий кут. 

Найбільш виразними, можна сказати 

«недошовенківськими», композиціями є пейзажі 

«В зимовий день» (полотно, олія, 1968), «Кінець 

зими» (картон, олія, 1968), «Дощить. Будинок 

Лизогуба в Седневі» (картон, олія, 1980), «Липа 

Т. Г. Шевченка в Седневі» (полотно, олія, 

1980), «Дорога в Седнів» (картон, олія, 1982), 

«Стоїть гора високая» (картон, олія, 1985). Але 

митець не є однозначним у компонуванні. 

Скажімо, у згадуваному творі «Кінець зими» 

лінійна композиція ускладнена, діагональ 

справа – вгору – наліво переривається десь 

посередині картини і прямує в правий кут. 

Цікавим є в митця «схрещення двох напрямків 

розвитку композиції, і тут – поле для розвідок 

тих, хто композицію вивчає: «Зимовий пейзаж 

на чорній річці» (полотно, олія, 1985), 

«Жовтень. На Академічній дачі» (картон, олія, 

1968), «Рання весна» (картон, олія, 1970), 

«Кам’яниця в Седнві» (полотно, олія, 1990) й 

особливо – «Біля партизанського гопіталю» 

(картон, олія, 1964).  
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Рис. 1. Натюрморт. Бузок, п., о., 99х130, 1962 р. [6, 129] 

 

 
Рис. 3. Сірий день, к., о., 50х70, 1964 р. [1] 

Рис. 2. Козацька церква в Седневі, к., о., 50х70, 1984 р. 

 

Рис. 4. Засніжений сад, п., о., 60 х 80,1995 р. [12, 69] 

 

Художник різноманітний у композиціях, 

очевидно, вони давались йому легко. Він тонко 

відчував простір і вміло його осягав (рис. 1–4). 

Влучно віднаходив смисловий і композиційний 

центри. Найсильнішим, напевно, компонентом 

мистецтва Ф. Недошовенка є колір. Сміливо 

розбиратися в поліфонії предметних форм і 

планів перспективи йому дало змогу відмінне 

почуття єдності тону й колірної гармонії. За 

рідкісними винятками (наприклад «В осінньому 

натюрморті», 1995) йому притаманна витончена, 

ненасичена колірна гама.  

У процесі логічного мислення художник 

іде від конкретного до абстрактного шляхом 

відокремлення всіх першочергових рис від 

другорядних, очищення головного від усіх 

деталей, щоб суть явища постала в її найбільш 

виразному вигляді. Особливо можемо 

прослідкувати еволюцію художника на шляху 

відбору суттєвого й другорядного, порівнюючи 

роботи 1970-х років – «Жовтень. На академічній 

дачі» (1968) і, як приклад, 1990-х років – 

«Дворик», де відбір та узагальнення сягнули 

апогею. Своєю рукотворною практикою митець 

не тільки розширює красу сприйняття 

візуально, але й спонукає полинути у світ таїни 

живопису, про що не скажеш у натуралістичних 

підходах, які мають місце й у наш час.  

Натураліст, наприклад, не може зрозуміти, 

що колір у живописі слугує не тільки для 

означення кольору, як такого, що притаманний 

предметам у натурі, але, що він, разом з тим, 

володіє великою силою емоційного впливу на 

глядача. Оскільки натуралісти не бачать 

естетичного багатства кольору в дійсності, у 

їхніх картинах не має того багатства відтінків, 

переходів і взаємозвʼязків кольору, які у своїй 

складній сукупності разом з освітленням 

створюють гармонійну єдність, що є складовою 

колориту в живописі. Також не відчувають і не 

помічають натуралісти всього багатства ліній і 

пластичних форм у реальній дійсності, 

гармонійна єдність котрих, яку передає 

художник в образотворчому мистецтві, 

створює красу рисунка, живопису, скульптури.  

Наукова новизна статті полягає в 

осмисленні творчості Ф. Недошовенка, його 

мистецької і педагогічної діяльності. Художник 

стверджується в предметному світі не тільки 

опосередковано, через почуття, йому доступні, 

а також духовними переконаннями творити для 

людей. 

Висновки. Сила мистецтва, його вплив на 

суспільство залежать від глибини розкриття в 

нім сутності явищ і ступеня емоційного впливу. 

Художні образи й типи, які створює художник, 
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відображають суспільний устрій своєї епохи. 

На творчість Ф. Недошовенка мав значний 

вплив весь попередній розвиток світового й 

українського мистецтва, саме тому має важливе 

значення культурна спадщина, художні 

традиції в мистецтві. Велику роль відіграє 

метод художньої творчості. Обраний 

реалістичний метод дав можливість 

художникові створити свій неповторний 

образний світ. Федір Іванович Недошовенко 

залишив нащадкам багатий творчий спадок у 

різних жанрах станкового живопису, що може 

бути предметом подальших досліджень. 
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СПЕЦИФІКА ІНТЕРПРЕТАЦІЙ КОМПОЗИЦІЙ У НАТЮРМОРТІ 

 
Мета дослідження – виявити особливості інтерпретацій композицій у натюрморті на прикладі п’яти 

постановок і проілюструвати їх зразковими творами. Методологія дослідження ґрунтується на застосуванні 

методів аналізу, спостереження, опису, що дають змогу дослідити особливості інтерпретацій заданих 

композицій. Новизна статті полягає в тому, що розширено й доповнено особливості роботи над такою важливою 

ділянкою акварельного живопису, як натюрморт. На прикладах конкретних постановок наочно продемонстровано 

виконання поставлених завдань. Висновки. Важливим здобутком дослідження констатуємо, що подібно до 

портрета, пейзажу, натюрморт має свої особливі засоби впливу на настрій і думки глядачів. Звичайно, що людина, 

її складний духовний світ, найрізноманітніші образи природи відкривають перед живописцем ширші можливості 

зацікавити й зворушити глядача, ніж зображення «мертвих речей». Отож натюрморт дає змогу переконатися, що 

в живописі не тільки об’єкт зображення, а й те, як він змальований визначає зміст твору. Комбінуючи 

різноманітні прийоми роботи та шукаючи нові, художник може досягти у своїх творах такої сили та виразності, 

соковитості і яскравості кольору, найтонших переходів тону, глибини та різноманітних фактур, які піднесуть 

його творчість на якісно вищий щабель. Творче начало в роботі завжди переважає і поєднується з експериментом, 

а також з емоційністю художника, його здатністю узагальнювати й відбирати, мислити пластично, зоровою 

пам’яттю. Зрілий художник спирається на ці якості вже суто механічно, але знання основних законів живопису, 

рисунка та композиції – завжди в його свідомості, складаючи тим самим свою систему методів. Тому основне 

завдання молодого художника – оволодіти технікою ремесла, освоїти основні закони, тобто закласти міцну базу 

для розбудови власних думок, творчих ідей, сила вираження яких буде зумовлена, без сумніву, талантом 

художника. 

Ключові слова: акварель, натюрморт, композиція, натурні постановки, пленер, колірні відношення, 

освітлення. 

 

Skakandi Yulii, Professor, Design Department, State University of Infrastructure and Technologies, People's Artist of 

Ukraine 

Specificity of Interpretation of Compositions in Still Life 

The purpose of the study is to reveal the peculiarities of interpretations of compositions in still life using the example of five 

productions and to illustrate them with exemplary works. The research methodology is based on the application of methods of 

analysis, observation, description, which allow us to investigate the peculiarities of interpretations of the given compositions. The 

scientific novelty lies in the fact that the author has expanded and supplemented the features of work on such an important area of 

watercolor painting as still life. The implementation of the set tasks is clearly demonstrated on the examples of specific productions. 

Conclusions. An important achievement of the research is that, like a portrait and a landscape, a still life has its own special means 

of influencing the mood and thoughts of the audience. Of course, a person, his/her complex spiritual world, the most diverse images 

of nature open up wider opportunities for the painter to interest and affect the viewer than images of "dead things". Thus, still life 

enables verifying that in painting not only the object of the image, but also the way it is depicted determines the content of the work. 

By combining various methods of work and looking for the new ones, the artist can achieve in his/her works such strength and 

expressiveness, juiciness and brightness of colour, the most subtle transitions of tone, depth, and various textures, which will raise 

his/her creativity to a qualitatively higher level. The creative principle in the work always prevails and is combined with the 

experiment, as well as with the emotionality of the artist, his/her ability to generalise and select, to think plastically, with visual 

memory. A mature artist relies on these qualities already purely mechanically, but knowledge of the basic laws of painting, drawing, 

and composition are always present in his/her mind, thereby forming his/her system of methods. Therefore, the main task of a 

young artist is to master the techniques of the craft, to master the basic laws, that is, to lay a solid foundation for the development 

of one's own thoughts, creative ideas, the power of expression of which will be determined, without a doubt, by the artist's talent. 

Key words: watercolor, still life, composition, natural settings, plein air, colour relationships, lighting. 
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Актуальність теми дослідження. У 

публікації йдеться про творче ставлення до 

композицій у натюрморті, який має величезні 

зображувальні можливості. Багато чого 

залежить від композиційного розміщення 

предметів, рівноваги різноманітних форм і 

розподілу колірних плям. Пропонуємо на 

конкретних прикладах опрацювати поставлені 

живописні завдання, при цьому врахувати, що 

важливу роль відіграють вивчення освітлення і 

тональні відношення. Все це сприятиме 

успішному застосуванню набутих знань на 

практиці, зокрема дасть змогу обирати вдалі 

рішення та прийоми для створення цікавої та 

грамотної авторської роботи.  

Аналіз досліджень і публікацій. Розвідки, 

присвячені натюрморту, не достатньо 

представлені в науковому та освітньому 

просторі. Серед них, зокрема, робота В. Шпака 

«Акварельний живопис України в історичному 

розвитку» [4], проте в ній не розкрито 

композиційні та живописні особливості 

натюрморту; а також дослідження 

О. Пилипчука «Композиція як мова 

пластичного мистецтва» [3]. Серед українських 

видань варто також відзначити праці: 

В. Фельдмана «Мистецтво акварельного 

живопису» (Київ, 1967); А. Горбенка «Живопис 

для архітекторів» (Київ, 1991); М. Кириченка, 

І. Кириченка «Основи образотворчої грамоти» 

(Київ, 2002). Водночас можливості створення 

майстерно виконаних натюрмортів не вичерпні 

й заслуговують на подальше вивчення.  

Мета роботи – виявити особливості 

інтерпретацій композицій у натюрморті на 

прикладі п’яти постановок і проілюструвати їх 

зразковими творами. 

Виклад основного матеріалу. Акварель відома 

з давніх часів. Найпоширеніші її жанри – пейзаж, 

портрет, натюрморт. Менш використовують 

сюжетно-тематичні композиції. «Акварель 

торкається багатьох проблем мистецтва 

живопису, тому твори художників-акварелістів 

позначені пошуками, спільними для всього 

живопису», – зазначає відомий київський 

майстер акварелі, автор навчального посібника 

із цієї техніки Василь Шпак [4, 379].  

Натюрморт – один із найпоширеніших 

жанрів творчості. У своїх найкращих творах він 

став дієвим засобом естетичного виховання 

особистості, виховуючи її смаки, розуміння та 

уявлення. Це своєрідна творча лабораторія, де 

художник, досліджуючи, вирішує різні професійні 

завдання, набуває майстерності, виробляє свій 

стиль і почерк. «Саме на прикладі натюрморту 

найлегше ознайомитися із чарівною силою 

живопису, яка малоцікаве в житті робить 

цікавим у мистецтві» [1, 37]. Праця над 

натюрмортом є початковим етапом у процесі 

навчання. Успішна праця залежить від 

композиційного розміщення предметів, 

рівноваги різноманітних форм і розподілу 

колірних плям. Їх потрібно розташувати так, 

щоб вони викликали інтерес, щоб око 

спостерігало розмаїття форм і водночас 

сприймало їх як єдине ціле. Композиція – мова 

пластичного мистецтва, це основна ланка, яка 

забезпечує цілісність картини. Вона організує і 

план зображуваного, і зображення, говорячи 

про тривимірний простір на двомірній площині. 

Організація простору не можлива без урахування 

законів композиції на площині [3, 61]. 

Своєрідність роботи над натюрмортом у 

тому, що його можна ставити й писати за різних 

умов: у приміщенні з денним та штучним 

освітленням, на пленері – у затінку й на сонці. 

Можна безмежно урізноманітнювати 

композиції предметів, умови освітлення і 

створювати будь-які живописні завдання. 

Багато художників у тематичних картинах 

зображують натюрморт для найповнішого 

розкриття змісту. Часто трапляється так, що у 

творі натюрморт стає певним композиційним 

центром. Предмети, зображені на першому 

плані, часто стають ключем, що розкриває суть 

задуму й живописно-пластичну будову всієї 

композиції. У натюрморті художник свідомо 

підбирає та нагромаджує якісь речі, що надають 

картині змістового відтінку, викликають певні 

асоціації в глядача. 

Як самостійний жанр мистецтва 

натюрморт має величезні зображувальні 

можливості. З його допомогою передають не 

тільки красу предметного світу, а і його 

матеріальну сутність. Певні речі в натюрморті 

відтворюють в образній формі суттєві сторони 

життя; вони можуть фіксувати епоху, важливі 

історичні події. Це тому, що художник свідомо 

обирає об'єкти для зображення, тим самим 

висловлюючи власне ставлення до світу. За 

класичною схемою основу картини вирішували 

на середньому плані; передній план, як 

правило, заповнювали дрібні предмети, що 

слугували мовби підходом до зображення. 

Третій план – тло мало передавати нейтральний 

простір. Натюрморти художники будували із 

предметів побуту, розміщували їх зі смаком, 

сягаючи вишуканості й гармонії. Зображували 

посуд, фрукти, рибу, дичину. Майстерно й 

витончено передавали матеріальність 

предметів: металу, скла, полив'яної кераміки, 

розмаїту поверхневу фактуру овочів, фруктів і 

драпіровки. В опрацюванні форми доводилося 

використовувати прийом багатошарового 
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лесування, який сприяв переконливому 

предметному зображенню. 

Натурні постановки, складені з предметів 

різного кольору, правлять найкращим 

матеріалом для вивчення освітлення і розмаху 

тональних відношень. Окрім цього, натюрморт, 

багатопредметний та багатоплановий, висуває 

перед студентами питання просторового 

вирішення, з урахуванням правил і законів 

перспективи. Це завдання розв'язують на 

папері, розглядаючи його не у двох, а в трьох 

вимірах. Тому художник і сприймає натуру як 

тривимірну, дбаючи про просторове 

розміщення предметів. На площині наносять не 

плями та лінії, а поверхню об'ємних форм 

спрямовують у глибину. Щоб правильно 

написати будь-що, загального враження про 

предмет замало: необхідно знати правила й 

закони зображувальної грамоти та вміти їх 

застосовувати на практиці. 

Постановка, розрахована на рівень 

підготовки студента, полегшує успішне 

володіння ним основ зображувальної грамоти. 

Всі наступні навчальні завдання мають сприяти 

розвитку в здобувача художнього смаку, 

творчого ставлення до справи, відповідати 

високим естетичним вимогам. Грамотна 

композиція за всіма якостями творчого 

натюрморту поруч із вирішенням навчальних 

завдань має викликати в студентів ще й творче 

ставлення до його виконання. 

У навчальних закладах мистецького 

спрямування рисункові та живопису на пленері 

мають приділяти особливу увагу. На пленері 

вони набувають практичного досвіду вдало 

використовувати художні матеріали й засоби. 

За короткий термін вони спроможні створити 

зображення, фіксуючи найхарактерніше. 

Уміння бачити колір у світловому середовищі 

дає можливість правильно вибрати основну 

групу фарб для створення кольорового етюду. 

У процесі роботи над етюдом опановують 

певну методику, її прийоми й принципи, 

закономірності зображувальної мови. Вивчення 

природи з олівцем і пензлем сприяє зростанню 

професійної майстерності, що формує дійсно 

творчого художника-майстра. Через 

спілкування з природою розвивається зорова 

пам'ять, з'являється вміння передавати певний 

стан освітлення природи, колорит і просторову 

глибину довкілля на основі методу колірних і 

тонових порівнянь.  

Для перших натюрмортів варто обирати 

предмети, не складні за формою, які мають 

різноманітний колір (помаранчевий апельсин, 

жовтий лимон, синя чи зелена чашка тощо). 

Треба надавати перевагу предметам, 

гармонійним за кольором. Наприклад, 

улюбленим об’єктом майстрів натюрморту є 

квіти. Відтворені живописцем, вони збуджують 

приємні відчуття глядачів.  

Навчальна робота над натюрмортом 

зобов'язує передавати тривимірність форми та 

її просторового положення. Бажані постановки 

з кухонних предметів, куди можна додати 

також овочі, рибу й інші продукти харчування, 

зі столового або чайного посуду з додаванням 

хлібних виробів або фруктів. Натюрморт, на 

якому зображено смачну їжу, здатний 

викликати апетит, знаряддя праці – бажання 

працювати й ін. Гарні натюрморти можна 

складати на тему врожаю, а також квітів чи 

гілок з осіннім листям різного забарвлення. 

Цікаво підбирати кілька предметів, які мають 

різні відтінки одного кольору. Тло бажано 

підбирати спокійне, без яскравих і дрібних 

деталей. 

Розглянемо, як втілено на практиці п’ять із 

найбільш популярних композицій у 

натюрморті. 

1. Натюрморт з побутових предметів, 

об'єднаних однією темою. До постановки 

входять два-три предмети, різні за розмірами, 

формами, матеріалами (драпіровка, фрукти, 

овочі тощо). Освітлення бокове, для 

постановки обирають предмети, насичені за 

кольором. 

Головне навчальне завдання – визначити 

локальні колірні відносини з передачею форми 

узагальненими прокладками. 

Під час роботи предмети порівнюють за 

кольором, тоном і перспективними планами. 

Насамперед визначають контрастні 

відношення. При порівнянні за тонами варто 

відзначити, які місця світліші, які темніші, 

наскільки освітлені частини предметів світліші 

від тіней тощо. 

Коли пишуть предмет, розташований на 

другому плані, то його порівнюють з фоном та 

іншими предметами. Тло визначають шляхом 

порівняння його з предметами, що знаходяться 

попереду. 

2. Натюрморт із предметів, які характеризують 

працю художника. Композиція постановки може 

складатися з трьох або чотирьох предметів 

(наприклад туби й ванночки з фарбами, рулон 

паперу, репродукція, ваза або склянка з 

пензлями тощо), а також з однієї чи двох 

драпіровок.  

Треба підібрати предмети різноманітні за 

формою, матеріалом, кольором і дати їм 

композиційну побудову з чітко вираженою 

тематичною направленістю. 
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3. Натюрморт з предметів декоративно-

прикладного мистецтва. Постановка може 

складатися з двох предметів, різних за 

матеріалами, фактурою, але близьких за 

колірною гамою, наприклад килим і металевий 

(керамічний) глечик з орнаментом. Пропоноване 

розсіяне бокове або пряме освітлення. 

Основними завданнями є вирішення колориту, 

нюансування в тоні та в кольорі, передача 

матеріалу й фактури предметів. 

Особливістю постановки є наявність 

орнаментованих предметів, тому варто 

звернути увагу на те, щоб орнаменти не мали 

окремий вигляд, а лежали б на поверхні великої 

форми та підпорядковувались тональному 

середовищу, у якому містяться самі предмети. 

4. Натюрморт, поставлений біля вікна 

проти світла. Постановку підбирають не більше 

ніж з п'яти предметів та однієї-двох драпіровок. 

Можливе включення до неї кімнатних квітів 

або букета. Головне завдання полягає в 

передачі кольору затемнених поверхонь, 

простору та матеріалу предметів при складних 

умовах освітлення. 

Варто враховувати, що в цій постановці 

тіньові ділянки більше насичені за кольором, 

ніж освітлені, і в тіні форма буде читатися 

більш м'яко, узагальнено, ніж на світлі. 

5. Натюрморт з гіпсовою античною 

головою. До постановки входять гіпсова голова 

й кілька предметів, які відносяться до 

мистецтва (наприклад пензлі, рулон паперу, 

етюдник, книга тощо). Варто вибрати також 

одну-дві драпіровки, одну з яких розміщують з 

розрахунком рефлексу, що падає від неї на 

затінену частину гіпсової голови. Необхідно 

ретельно побудувати рисунок голови. Якщо 

вона буде намічена неточно, це спричинить 

складнощі в роботі аквареллю, призведе до 

виправленням пензлем і до втрати свіжості 

письма. Важливо прослідкувати вплив на гіпс 

кольору предметів, які його оточують (на ньому 

добре помітні рефлекси). Гіпсова голова в цій 

постановці є композиційним центром і повинна 

мати найбільш світлі місця в загальному 

тоновому рішенні. Крім перерахованих вище 

видів робіт, дійсну допомогу при освоєнні 

акварельного живопису дають короткочасні 

етюди.  

Ілюстрацією до першого із п'яти 

запропонованих варіантів натюрмортів можна 

представити акварель «Гранати» (38х56, 

2022 р.) учасниці Четвертої всеукраїнської та 

міжнародної виставки «Море акварелі» Олени 

Білгородської з Одеси [2, 39]. У ній на тлі 

площини, вкритої барвистою тканиною 

представлено в центрі композиції тарілку з 

білого фарфору, на якій лежить цілий та 

розрізаний гранати, ще один і частина граната 

лежать за межами тарілки. Майстерно виписані 

плоди яскравістю кольору домінують у добре 

вирішеній композиції. 

Невибагливий натюрморт у вигляді білої з 

кольоровими доповненнями фарфорової 

тарілки, на якій коричневого кольору склянка з 

різними пензлями, один пензель лежить на 

тарілці в напрямі до глядача. Доповненням 

сюжету слугують червоне яблуко на тарілці та 

прозора склянка для води поруч. Усе це 

розташовано на вузенькому чорного кольору 

столику на тлі творіння рук художника – 

вітражі. Робота Аміни Айдамірової-Шапко з 

Одеси виконана у 2020 році й називається 

«Вітраж» (60х40) [2, 34].  

Третю позицію із запропонованих 

натюрмортів розглянемо на прикладі роботи 

Павла Мельника-Крисаченка «Натюрморт із 

домінуванням предметів світлих кольорових 

тонів» [5, 138]. У центрі композиції 

горизонтального формату на тлі драпіровки 

жовтуватого кольору постає керамічний глек з 

орнаментом. Він встановлений на білому 

бруску прямокутної форми, під ним меншого 

розміру ще один глек помаранчевого кольору. 

На передньому плані композицію у вигляді 

піраміди доповнює ще одна драпіровка тканини 

блідого кольору. 

Вишуканий за композицією і колірною 

гамою натюрморт Сільвії Станської зі 

Словаччини поставлений біля вікна й 

називається «Вікно Дани» (2022), напевно, 

доньки художниці. Він експонувався на 

міжнародній виставці акварелі в італійському 

місті Фабріано [6, 198]. Фарфоровий вазон з 

ліліями домінує в композиції, хоча й 

поставлений збоку. Його доповнюють свічник 

та інші другорядні предмети. З правого боку від 

вазона зображено зеленкуватого кольору 

тканину з декором. Кольори майстерно 

поєднані між собою й приваблюють своєю 

гармонією. 
Не менш складні натюрморти з гіпсовими 

античними головами. Зразком вирішення 
поставленого завдання перед киянином Віталієм 
Коновалом може бути його акварель з гіпсовою 
головою Венери, виконана в техніці лесувального 
письма [5, 101]. Її голова, встановлена на гіпсовій 
підставці, постає на тлі драпіровок двох кольорів 
(охристо-оливкового й рожевого) зверненою вліво 
й досить органічно вписалася в композицію. 
Ретельно пророблені складки драпіровок, 
грамотно позначені рефлекси від тканин на 
гіпсовій богині. 
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МИСТЕЦЬКА СПАДЩИНА ОСИПА КУРИЛАСА: БАТАЛЬНИЙ ЖАНР 

 
Мета статті – проаналізувати батальну творчість Осипа Куриласа в лавах Українського січового стрілецтва. 

Методологія дослідження базується на принципах історизму, неупередженості та достовірності викладених 

результатів, а також на загальнонаукових і спеціальних методах дослідження, серед яких аналізу, синтезу, 

узагальнення, описовий, системний, біографічний та ін. Відповідно до домінуючої в посткласичній науці 

парадигми системності вони інтегровані з різних наукових напрямів: мистецтвознавства, культурології, історії. 

Така міждисциплінарна методологія дала змогу виявити основну тематику та ціннісно-сенсові константи 

батальної творчості О. Куриласа в лавах Українських січових стрільців. Наукова новизна дослідження полягає 

в культурно-історичному та мистецтвознавчому аналізі батальної творчості О. Куриласа, що значно розширює 

уявлення про його творчість та визначає актуальність його мистецького спадку для сучасного мистецтва в руслі 

посилення інтересу до батального образотворчого мистецтва. Висновки. Осип Курилас та його митці-побратими 

зробили неоціненний внесок у розвиток образотворчого мистецтва, зокрема в батальний живопис та жанр 

портрета. Батальний спадок О. Куриласа (графіка, живопис) – це не просто твори образотворчого мистецтва, а й 

безцінний історико-документальний матеріал. Завдяки реалізму батальну творчість О. Куриласа, як й інших 

січових художників, можна назвати своєрідною документальною фіксацією подій періоду Визвольних змагань, 

яку за правдивістю, скрупульозністю і точністю зображень можна поставити в один ряд із сучасною фотографією. 

Велике значення їхня творчість не лише має для збереження пам’яті про тих, хто загинув за волю України, а й 

слугує наочним підтвердженням сміливості, незламності й одвічного прагнення нашого народу до побудови 

Незалежної України.  

Ключові слова: Осип Курилас, батальний жанр, живопис, образотворче мистецтво, Українські січові 

стрільці. 

 

Sochenko Maryna, Senior Lecturer, Fine Arts Department, Mariupol Subsidiary of the National Academy of Fine 

Arts and Architecture 

Osyp Kurylas’s Art Heritage: Battle Genre 

The purpose of the article is to analyse the combat work by Osyp Kurylas in the ranks of the Ukrainian Sich 

Riflemen. The research methodology is based on the principles of historicism, impartiality, and reliability of the 

presented results, as well as on general scientific and special research methods, including analysis, synthesis, 

generalisation, descriptive, systematic, and biographical. According to the dominant in post-classical science paradigm 

of systematicity, they are integrated from different scientific directions, namely from art history, cultural studies, and 

history. Such an interdisciplinary methodology helped to reveal the main theme and value-meaning constants of the 

combat creativity by O. Kurylas in the ranks of the Ukrainian Sich Riflemen. The scientific novelty of the research 

consists in the cultural-historical and art-historical analysis of O. Kurylas's combat work, which significantly expands the 

understanding of his work and determines the relevance of his artistic heritage for modern art in the direction of increasing 

interest in combat fine art. Conclusions. Osyp Kurilas and his fellow artists made an invaluable contribution to the 

development of fine art, in particular, to battle painting and the portrait genre. The battle legacy of O. Kurylas (graphics, 

painting) is not just works of fine art, but also invaluable historical and documentary material. Due to the realism, the 

combat work by O. Kurilas, like other Sich artists, can be called a kind of documentary recording of the events of the 

Liberation Struggle period, which in terms of truthfulness, scrupulousness, and accuracy of the images can be put on the 

same level as modern photography. Their work is of great importance not only for preserving the memory of those who 

died for the will of Ukraine, but also serves as a visual confirmation of the courage, indomitability, and eternal desire of 

our people to build an independent Ukraine. 

Key words: Osyp Kurilas, battle genre, painting, fine art, Ukrainian Sich Riflemen. 
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Актуальність теми дослідження. Будь-яка 

війна потребує історичних свідчень, особливо з 

боку сучасників. Своєрідним засобом 

документування війни слугує спеціальний 

живописний жанр, за допомогою якого 

зображують сцени різних битв. Цей напрям 

образотворчого мистецтва отримав назву 

батальний жанр, батальний живопис (Battle 

Painting, Battle Scenes, Military Art). 

Як піджанр історичного живопису 

батальний живопис прагне зафіксувати відомі 

офіційні історичні події, а також свідчення 

очевидців, які висвітлюють причини, перебіг і 

наслідки військових дій.  

Щоправда, незважаючи на нагальну 

необхідність слідувати принципам історизму та 

достовірності викладених фактів, батальні 

полотна сповнені емоційних рефлексій від 

вражень та особистих переживань митця. 

Опосередковані завданнями креативної 

художньої інтерпретації, почасти вони не 

можуть слугувати реальним зображенням 

військових подій. Водночас одним з основних 

завдань художника все ж таки залишається 

прагнення якомога точніше та скрупульозніше 

зобразити диференційовані характеристики 

сухопутного та / чи морського бою, 

орієнтуючись на їхні правила ведення, ознаки й 

основні елементи: зброю, спорядження, 

обмундирування, оборонні споруди тощо. 

Зрозуміло, що розвиток технологій сприяв 

тому, що батальний жанр сьогодні більше 

входить у коло зацікавлень фотографів. Саме 

вони в змозі найбільш точно зафіксувати 

батальні сцени та оперативно ознайомити з 

ними публіку, формуючи візуальний ряд подій 

на фронті. Так відео-, фото-, комп’ютерні 

проєкти, як зазначає Л. Турчак, 

«розкартинюють» звичне образотворче 

мистецтво, поширюється мистецтво «нових» 

технологій, медіамистецтво. «Живопис 

трактують як нове явище, що є не лише 

«живописом», а й поєднує фото-, відеопроєкти, 

певним чином стає проміжним явищем між 

живописом і медіамистецтвом» [15]. 

Тому дослідження творчості й митецького 

спадку батальних живописців становить 

безсумнівний інтерес та привертає увагу до 

своєї невтраченої цінності й актуальності як 

митців і науковців, так і широкого кола 

громадськості. 

Аналіз досліджень і публікацій. Праці, які 

стосуються предмету нашого дослідження, 

умовно можна поділити на декілька груп. Це 

зумовлено тим, що його тематика одночасно 

екстрапольована в декілька важливих напрямів: 

зображення війни, батальний живопис, 

творчість художника Осипа Куриласа, яка тісно 

пов’язана з історією Українського січового 

стрілецтва. Тому звернемо окремо увагу на 

відповідні публікації.  

Дослідженню відображення війни в 

мистецтві присвячені праці українських 

культурологів К. Кислюк та Л. Божко. Так, у 

статті «Війна очима військових (на основі 

фотоконтенту офіційних сторінок піхотних 

бригад ЗСУ у фейсбуку)» вони досліджують 

особливості мілітарної візії сучасного етапу 

російсько-української війни, «війни очима 

військових» як однієї зі складових сучасного 

«мультивізійного» її бачення. У результаті 

кількісного аналізу фотоконтенту офіційної 

фейсбук-сторінки 93 ОМБ «Холодний Яр» 

автори дійшли висновку, що він формує війну 

очима військових, яка в такому баченні постає 

як особливий різновид людської екзистенції [9].  

Також К. Кислюк у статті «Українські 

особливості «жіночого мілітарі» в соціальній 

мережі Facebook» на матеріалах візуального 

контенту соціальної мережі аналізує особливості 

усталених в Україні у 2014–2021 роках на рівні 

фрейму масової культури зображень (передусім 

фотографічних) жінок у військовому однострої, 

з мілітарними атрибутами, часто в реальній 

бойовій обстановці. Для цього автор 

проаналізував майже 2,5 тис. фото жінок у 

військовому однострої у фейсбук-акаунтах, які 

відображали різні контексти зображення [8].  

Творчості мистецького осередку 

стрілецтва присвячено дисертаційне 

дослідження К. Рожак-Литвиненко «Мистецьке 

угруповання Українських січових стрільців: 

художники, традиції, жанрові та стильові 

особливості творів», у якому автор висвітлює 

процес утворення та функціонування 

мистецького угруповання УСС, його програмні 

й організаційно-творчі засади, а також 

стилістичні, жанрові та образно-тематичні 

особливості мистецького доробку художників, 

зокрема твори батального, портретного й 

іншого характеру [14].  

М. Лазарович у публікації «Культурницька 

та просвітня праця легіону Український 

Січових Стрільців під час Першої світової 

війни» аналізує культурно-просвітницьку 

діяльність, яку легіон провадив упродовж 

усього свого існування з метою побудови 

справжньої Української держави для майбутніх 

поколінь [11]. 

Суголосною за тематикою є стаття 

Л. Башняк «Образотворче мистецтво 

українського стрілецтва доби Визвольних 

змагань першої чверті ХХ ст.», у якій 

дослідниця зображує розвиток образотворчого 
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мистецтва та діяльність культурних центрів 

Пресових квартир під час Першої світової та 

українсько-польської воєн. Дослідниця, зокрема, 

досить ґрунтовно зобразила тематичний діапазон 

творчості Осипа Куриласа [1]. 

Історії УСС, у якій згадано й творчість 

О. Куриласа, присвячені також праці 

М. Островерха «Грозна калини: в Українських 

Січових Стрільців» [13], О. Думіна «Історія 

Легіону Українських Січових Стрільців. 1914–

1918» [5] та ін. 

Безпосередньо життю і творчості 

О. Куриласа присвячено альбом-монографію 

А. Крижанівського [10], публікації М. Іванишина 

[7], І. Фаріон [17], А. В’юника [3] та ін.  

Мета статті – проаналізувати батальну 

творчість Осипа Куриласа в лавах Українського 

січового стрілецтва.  

Виклад основного матеріалу. Нині, в 

умовах гарячої фази російсько-української 

війни, напрочуд важливим вважаємо 

привернути увагу до творчості митців, які 

виконували й виконують надважливе завдання – 

допомагають і науковцям, і політикам, і 

пересічним громадянам у майбутньому 

об’єктивно оцінити детермінанти, перебіг та 

наслідки війни за допомогою образотворчої 

фіксації її характерних особливостей. Останні 

не просто слугують безцінним 

«документальним» матеріалом, а й водночас 

убезпечують «від однобічного зображення 

війни лише у фреймах військової пропаганди та 

перехід до, так би мовити, «мультиплексного» 

бачення війни крізь призму різноманітних, 

соціокультурно зумовлених візій» [9]. 

На офіційній сторінці телеграм-каналу 

О. Зеленської з’явилася інформація, що 

першою жінкою-офіцером була галичанка, 

слухачка вищих курсів у Львові, мати історика, 

академіка Я. Дашкевича – Олена Степанів. 

Жінка-хорунжий командувала жіночою чотою 

Українських січових стрільців у Першій 

світовій війні [6]. 

Портрет першої у світі жінки-офіцера, 

знищений радянською владою у 1952 році, 

вийшов з-під пера відомого українського 

художника Осипа Куриласа. Однак це був 

не  єдиний портрет військового героя його 

авторства. Талант О. Куриласа став відомим 

завдяки різним полотнам і жанровій тематиці 

зображень, але його одвічне прагнення до 

героїзації знайшло втілення в низці листівок і 

картин на військову тематику. Зокрема, він 

фактично став одним із митців, хто мав змогу 

задокументувати видатні події з історії 

Українського січового стрілецтва засобами 

образотворчого мистецтва.  

Випускник Краківської академії мистецтв 

О. Курилас був мобілізований у віці 45 років до 

австрійської армії, у якій добровільно записався 

до Легіону Українських січових стрільців 

стрільцем булавного відділу Першого полку. 

Художник уперше прибув на фронт до с. Вівся 

над р. Стрипою восени 1915 року й долучився 

до діяльності мистецького осередку УСС – 

Пресової квартири, куди його відрядили разом 

з патріотичними діячами української культури 

(письменником Р. Купчинським, музикантом 

Л. Лепким, фотографом В. Оробцем). Це було 

мистецьке об’єднання художників (серед яких 

Л. Гец, І. Іванець, Ю. Буцманюк, Ю. Назарак та 

ін.), літераторів, фотографів, «завданням якого 

було словом, пензлем, мелодією піднімати 

бойовий дух “усусусів”» [17]. Як констатує 

І. Гах, «так легіон УСС став не тільки 

воєнізованим угрупованням, його визначально 

важливим чинником стала ідейно-культурна, 

духовна діяльність» [4].  

Також для О. Куриласа за наказом 

полковника Г. Коссака було організовано 

спеціальну польову майстерню при штабі 

полку в Тудинці на Тернопільщині [13, 72–73].  

«Осип Курилас, якого отаман Коссак 

спровадив із Коша ще восени 1915 року, уладив 

неподалік полкового командування малярське 

ательє і працював в ньому постійно і ретельно. 

Багато його творів, що там народилися і 

збереглися досі, є однією з найцінніших 

пам’яток життя і праці УСС» [5, 75], – зазначає 

О. Думін. 

Чи не основним напрямом роботи 

О. Куриласа стало портретне мистецтво. 

Упродовж зими й весни 1915–1918 років він 

виконав близько 200 портретів полковників, 

курінних отаманів, старшин і стрільців. Роботи 

художника вирізняються не лише філігранною 

технікою, а й глибоким психологізмом образів. 

Серед найвідоміших – портрети командира 

полку Г. Коссака, курінного отамана С. Горука, 

хорунжої О. Степанів [10], отаманів В. Дідушка, 

О. Букшованого, сотників Я. Індишевського, 

Д. Вітовського, З. Носковського, Р. Камінського та 

ін. Його творчість – це ціла галерея образів 

відданих борців за свободу нашої країни.  

Очоливши Пресову квартиру, О. Курилас 

не брав безпосередньої участі в боях, проте 

майстерно зображував батальні сцени. Серед 

найвідоміших батальних картин художника – 

«Бій на Маківці», «Битва на Лисоні», 

«Семиковецьке побоїще», «Протинаступ сотні 

Будзиновського», «Залога на Стрипі» та ін. 

«…живописні батальні картини відображали 

бойовий шлях Легіону УСС, а згодом Галицької 

армії, подвиги стрілецтва в битвах за Україну 
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<…>. Цей жанр став основним у тривалому 

періоді позиційного характеру війни від кінця 

1915 р.» [1].  

Також з-під пензля О. Куриласа вийшла 

низка ескізів і живописних полотен на теми 

стрілецького та селянського побуту, батальних 

сцен, пейзажів з околицями навколишніх 

місцевостей [13, 72–73]. Тут можна згадати 

«Стрілець над книжкою», «Прощання», 

«Батальйон над Стрипою», «Зустріч», «Хата 

над Судинкою», «Відхід добровольців до 

служби…», «Поранений», «Ой видно село 

широке…», «Селянська хата», «Зміна варти» 

«Убитий стрілець біля хреста», «Стрілець на 

варті», «Старшина під вікном» та ін.  

На всіх цих творах, які збереглися на 

листівках, наявні зображення стрільців у 

військовому однострої, верхи на конях тощо, 

однак при цьому автор намагається зберегти всі 

ті ознаки життя: елементи побуту, емоції, які 

притаманні людям завжди, навіть під час війни. 

Такий життєвий реалізм робить твори 

О. Куриласа напрочуд теплими та безмірно 

життєствердними.  

Недарма серія листівок з творами 

О. Куриласа на тему життя і подвигу 

українських січових стрільців, яка вийшла у 

Відні у видавництві «Червона калина» 

1918 року, отримала назву «Бо війна 

війною…».  

Варто зазначити, що широким був не лише 

тематичний, а й жанровий діапазон творчості 

О. Куриласа, як й інших стрілецьких 

художників. Можна відмітити й графічні твори 

в жанрі ілюстрацій, шаржів і карикатур, 

«листівки на стрілецьку тематику, стрілецькі 

відзнаки та ін. Графіка зазвичай виконувалася 

найбільш доступними в польових умовах 

олівцем, тушшю, аквареллю, пастельними 

олівцями й носила переважно документальний 

характер» [1]. Власне, за такий реалізм твори 

січових художників можна вважати своєрідною 

документальною фіксацією, яку можна 

поставити в один ряд із сучасною фотографією. 

Також О. Курилас ілюстрував сатиричні 

журнали «Самопал», «Бомба», «Самохотник», 

«Республіканський Самохотник» [7]. 

Примітно, що така різнопланова 

«батальна» майстерність О. Куриласа 

сформувалася «на багатих традиціях 

українського батального мистецтва. <…> на 

творах визначних митців цього жанру: 

наддніпрянців М. Самокиша – академіка і 

професора Санкт-Петербурзької академії 

мистецтв, і С. Васильківського – вихованця 

Віденської академії мистецтв, галичанина 

К. Устияновича, польських баталістів 

Є. Батовського і З. Розвадовського» [1]. 

Умови для відтворення в картинах 

тогочасних подій, батальних сцен, зображення 

портретів жителів навколишніх сіл, які 

приходили доглядати за пораненими 

січовиками, були жахливими, навіть можна 

сказати, що їх взагалі не було. 27 березня 

1917 року в листі до І. Боберського О. Курилас 

так описував своє перебування в с. Пісочна біля 

Миколаєва: «Становисько моє є так 

ориґінальне, що цего позавидували би мені всі 

воєнні малярі світа. Іншим малярам будують в 

полі робітні, вони малюють генералів і 

найвищих комендантів, мають до диспозиції 

самоходи, самолети і цілий штаб ордонансів, до 

всего мають приступ, малюють все, що лиш під 

увагу впаде, нічим не зв’язані. Але ми до цего 

не доросли і я до цего не доріс» [10, 39]. 

Прикметно, що військова тематика 

не полишала О. Куриласа й надалі. Так, після 

переїзду до Станіславова у 1919 році 

керівництво УСС йому доручило розробляти 

проєкти січової шапки, одностроїв, а також 

відзнак для січових стрільців. «Легендарні 

кашкети-мазепинки, у яких ходили “усусуси”, – 

це і його рук робота» [17], – нагадує І. Фаріон.  

Твори художника експонувалися на 

виставках 1916–1918 років у Відні, а від 

вересня 1918 року – у Національному 

українському музеї у Львові. І. Боберський 

згадував, що у Відні «найбільше образів збиралося 

від Осипа Куриласа, сильного в краєвидах і 

подобах осіб» [2]. 

У 1929 році низка рисунків на стрілецьку 

тематику, ескізів та олійних полотен 

О. Куриласа була передана з Центральної 

управи УСС у Відні до фондів Національного 

музею у Львові ім. А. Шептицького. Там вони 

зберігаються і донині. Також творчий доробок 

митця частково можна побачити на 

репродукціях у періодичних виданнях і на 

стрілецьких поштових листівках, надрукованих 

у 1917–1918 роках у видавництвах «Червона 

калина» та Центральної управи УСС у Львові, 

Перемишлі й Коломиї [16]. 

Осип Курилас помер 25 червня 1951 року й 

похований у Львові на Личаківському цвинтарі. 

Через рік було спалено 164 його роботи, які 

вилучили в спецфонд, створений владою для 

експонатів. Комісія визнала, що більшість творів, 

«написаних рукою талановитого живописця, 

різноманітні за композицією… не мають ніякого 

іконографічного інтересу» [3, 13], «не мають 

музейного значення і підлягають спаленню» [12].  

Знищені твори митця дійшли до нашого 

часу завдяки тому, що вони були зображені на 
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листівках, виданих у 1914–1918 роках 

зусиллями січових митців. Перша виставка 

художника пройшла лише у 1991 році. 

Твори стрілецьких малярів стали цінними 

документами тієї доби, адже їх «було створено 

безпосередніми учасниками тих подій чи за 

достовірною інформацією очевидців» [11]. 

Здебільшого завдячки саме продуктивній діяльності 

Пресової квартири, зокрема О. Куриласа, нині 

ми маємо образотворчі (живопис, рисунок, 

світлини), літературні й інші пам'ятки, які 

максимально правдиво висвітлюють історію 

УСС періоду 1914–1920-х років [4] та слугують 

«високомистецьким спадком когорти молодих 

художників, які брали безпосередню участь у 

згаданих військово-політичних подіях, мали 

змогу із середини побачити й пережити весь 

жах фронтових і Визвольних змагань» [4].  

Наукова новизна дослідження полягає в 

культурно-історичному та мистецтвознавчому 

аналізі батальної творчості О. Куриласа, що 

значно розширює уявлення про його творчість 

та визначає актуальність його мистецького 

спадку для сучасного мистецтва в руслі 

посилення інтересу до батального 

образотворчого мистецтва. 

Висновки. Осип Курилас та його митці-

побратими зробили неоціненний внесок у 

розвиток образотворчого мистецтва, зокрема в 

батальний живопис та жанр портрета. 

Батальний спадок О. Куриласа (графіка, 

живопис) – це не просто твори образотворчого 

мистецтва, а й безцінний історико-

документальний матеріал. Завдяки реалізму 

батальну творчість О. Куриласа, як й інших 

січових художників, можна назвати своєрідною 

документальною фіксацією подій періоду 

Визвольних змагань, яку за правдивістю, 

скрупульозністю і точністю зображень можна 

поставити в один ряд із сучасною фотографією. 

Велике значення їхня творчість не лише має для 

збереження пам’яті про тих, хто загинув за 

волю України, а й слугує наочним 

підтвердженням сміливості, незламності й 

одвічного прагнення нашого народу до 

побудови Незалежної України.  
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АУКЦІОН ЯК КУЛЬТУРНО-ЕКОНОМІЧНИЙ ФЕНОМЕН  

СУЧАСНОГО МИСТЕЦЬКОГО ПРОЦЕСУ 

 
Мета роботи – концептуалізувати аукціон як культурно-економічний феномен сучасного мистецького процесу. 

Для досягнення мети було окреслено коло дослідницьких завдань, а саме: визначити поняття аукціону в системі 

економічних відносин у межах артринку; виокремити особливості аукціонної діяльності в контексті визначення 

вартості твору мистецтва та чинників, які на це впливають; розглянути специфіку діяльності аукціонних домів як 

суб’єктів сучасного артринку. Методологія роботи представлена системним підходом, оскільки аукціон розглянуто 

як складну символічну систему, що складається з низки структурно організованих елементів та має тісні взаємозв’язки 

з іншими системами, зокрема мистецтвом, суспільною та економічною системами. Дослідження ґрунтується на 

використанні методів аналізу, синтезу, абстрагування, порівняння, узагальнення. Наукова новизна зумовлена тим, 

що вперше системно та структурно зроблено комплексний аналіз аукціону як явища, що має дуальну природу, 

оскільки поєднує економічний та символічний аспекти. Висновки. У статті проаналізовано явище аукціонів у 

сучасному мистецькому процесі. Концептуалізовано поняття аукціону як культурно-економічного феномену в 

контексті системи артринку. Поняття ринку предметів мистецтва та антикваріату розглянуто у двох значеннях: як 

купівлю та продаж предметів, що мають художню цінність, і як сферу товарно-грошових відносин, що виникають між 

юридичними та фізичними особами з приводу купівлі-продажу предметів мистецтва й антикваріату. Визначено, що 

ціноутворення на артринку залежить не лише від собівартості створюваного культурно-мистецького продукту, але й 

від низки соціокультурних чинників. Аукціони розглянуто в системі вторинного артринку як квінтесенцію ринкових 

відносин у галузі мистецтва. Визначено естетику постмодернізму як аксіологічну основу артринку та аукціонної 

діяльності. Охарактеризовано інформаційну, посередницьку, ціноутворювальну, стимулюючу, регулятивну, 

соціокультурну функцію аукціонів.  

Ключові слова: аукціон, артринок, твір мистецтва, мистецтво, мистецький процес.  

 

Zinchenko Mykola, Postgraduate Student, National Academy of Culture and Arts Management 

Auction as Cultural and Economic Phenomenon of Contemporary Art Process 

The purpose of the article is to conceptualise the auction as a cultural and economic phenomenon of the modern art 

process. To achieve the goal, we have set a range of research tasks: to define the concept of the auction in the system of economic 

relations within the art market; to highlight the specifics of auction activities in the context of determining the value of a work 

of art and the factors influencing this; and to consider the specifics of the auction houses as subjects of the modern art market. 

The research methodology is presented by the system approach, as the auction is considered as a complex symbolic system, 

consisting of a number of structurally organised elements and close interconnections with other systems, in particular with art, 

social and economic systems. The study is based on the use of the methods of analysis, synthesis, abstraction, comparison, and 

generalisation. The scientific novelty lies is the fact that for the first time systematically and structurally a comprehensive 

analysis has been made of the auction as a phenomenon, which has a dual nature, as it combines economic and symbolic aspects. 

Conclusions. The article analyses the phenomenon of auctions in the contemporary art process. We have conceptualised the 

concept of the auction as a cultural and economic phenomenon in the context of the art market system. The concept of a market 

for objects of art and antiques have been studied in two aspects: as purchasing and selling objects with artistic value and as a 

field of commodity-money relations that develop between legal entities and individuals to purchase and sell pieces of art and 

antiques. We have found that pricing in the art market depends not only on the cost of created cultural and art product, but also 

on a number of socio-cultural factors. Auctions are considered in the system of a secondary art market as the quintessence of 

market relations in the field of art. We have defined the aesthetics of postmodernism as an axiological basis of the art market 

and auction activities. Information, intermediary, pricing, stimulating, regulating, and socio-cultural function of auctions have 

been characterised.  

Key words: auction, art market, artwork, art, art process. 
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Актуальність теми дослідження. У сучасну 

глобалізовану епоху зв’язок двох на перший 

погляд антагоністичних сфер суспільної 

діяльності – економіки та культури – стає все 

більш очевидним. Перехід до ринкової 

економіки та вихід торгівлі за межі 

національних кордонів спричинив глобальну 

комерціалізацію мистецтва й перегляд 

традиційної системи естетичних і художніх 

цінностей. І тепер роль та авторитет сучасної 

держави визначають не лише енергетичними та 

військовими ресурсами, а й ринковим 

потенціалом культурного надбання. Світовий 

ринок предметів мистецтва й антикваріату 

розвивається всупереч і навіть частково 

завдяки світовим економічним кризам, а 

виробництво, збереження та розподіл 

культурних цінностей, безумовно, має 

економічний контекст. Збільшення числа 

учасників на світовому та національному ринку 

мистецтва, розширення товарного сегмента та 

зміна природи ціни вимагають більш глибокого 

вивчення та актуалізують обрану тему 

дослідження. Без вивчення етапів становлення 

та розвитку аукціонної торгівлі предметами 

мистецтва й антикваріатом картина сучасної 

світової ринкової системи, частиною якої 

сьогодні виступає художній ринок, який є 

значним і постійно розвивається, буде 

неповною.  

Аналіз досліджень і публікацій. 

І. Гавришневич розглядав аукціони в контексті 

ширшого поняття артринку, науковець 

порушує питання цінності художнього твору, 

вивчає механізм взаємодії світу грошей і світу 

мистецтва та визначає категорії творів 

мистецтва, які можна віднести до вигідного 

грошового еквівалента [3]. Н. Ляшенко 

звертала увагу на фактори, що впливають на 

вартість творів образотворчого мистецтва й 

методику визначення оціночної вартості творів 

сучасних митців [5]. А. Калашнікова 

розглядала твір мистецтва як складову 

артринку, а саме товар, що має власний 

матеріальний носій та супроводжується 

наданням естетичних послуг, спрямованих на 

задоволення естетичних потреб конкретної 

людини чи групи (замовника або глядача) [4]. 

Т. Артюх аналізувала оціночну вартість творів 

мистецтва, яка встановлюється за умов чіткого 

визначення переліку аналогів-еталонів та 

способів їх можливих порівнянь [12]. 

Н. Павліченко вивчала аукціони в межах 

художнього ринку, який своєю чергою є 

економічною категорією товарно-грошових 

відносин, де товаром є твори образотворчого 

мистецтва або мистецький продукт [6].  

Метою статті є концептуалізація аукціону 

як культурно-економічного феномену 

сучасного мистецького процесу. Для 

досягнення мети було окреслено коло 

дослідницьких завдань, а саме: визначити 

поняття аукціону в системі економічних 

відносин у межах артринку; виокремити 

особливості аукціонної діяльності в контекстів 

визначення вартості твору мистецтва та 

чинників, які на це впливають; розглянути 

специфіку діяльності аукціонних домів як 

суб’єктів сучасного артринку. 

Виклад основного матеріалу. Мистецтво як 

культурно-історичний феномен сприяло 

розвитку системи соціально-економічних 

відносин, що пов’язує творців і споживачів 

мистецтва. У сучасному світі, коли культура 

перестала існувати в межах національних 

кордонів, економічна вартість творів мистецтва 

стала об’єктивно реалією, яскраво втіленою як 

сегмент світового товарного ринку. 

Н. Павліченко звертала увагу на те, що 

художній ринок як економічний феномен має 

риси класичних ринкових відносин у контексті 

макроекономіки, а твір образотворчого 

мистецтва як товар характеризується 

унікальними характеристиками в принципі 

ціноутворення, адже його вартість значною 

мірою залежить не від практичного процесу 

виробництва, а від символічного значення, 

цінності, якою його наділяє митець під час акту 

творення [6]. А. Калашнікова концептуалізувала 

артринок як специфічну систему 

опосередкованих соціальних взаємодій між 

художником та глядачем, що має 

характеристики ринкової та є систематичною 

для більшості учасників [4].  

Поняття ринку предметів мистецтва та 

антикваріату має вузьке й широке значення. 

Спочатку під цим терміном розуміли купівлю 

та продаж предметів, що мають художню 

цінність. Однак потім про артринок почали 

говорити як про сферу товарно-грошових 

відносин, які формуються між юридичними та 

фізичними особами з приводу купівлі-продажу 

предметів мистецтва й антикваріату. У 

вузькому значенні сукупність певних елементів 

цього ринку прийнято називати художнім 

ринком. Товарами артринку є предмети 

мистецтва та антикваріат. На відміну від інших 

товарів, собівартість творів мистецтва ніколи 

не змінюється, але ціна продажу безпосередньо 

залежить від попиту та пропозиції. Існує набір 

певних характеристик, за якими здійснюють 

оцінку предметів мистецтва. Основними є: 

матеріал, з якого зроблено об’єкт, якість 

(загальний стан) та параметри предмета, 
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художня цінність, вік об’єкта, регіон 

походження автора. До вторинної групи 

показників варто зараховувати автентичність 

об’єкта, техніку виконання, статус автора, 

причетність до історичних подій. Цінова 

ієрархія предметів мистецтва переважно 

формується під впливом привілейованих груп 

колекціонерів, артдилерів, кураторів та 

критиків [8].  

Цінова політика щодо сучасних 

художників, які тільки прийшли на ринок, 

досить нестабільна. Ринок мистецтва за всієї 

своєї широкості залишається достатньо 

закритим, і розвиток його відбувається 

нешаблонним шляхом, але все ж таки в процесі 

його становлення можна простежити тенденції, 

характерні для будь-якого іншого світового 

товарного ринку. Художники-творці – 

виробники художнього продукту – головні 

персони артринку, оскільки результати їхньої 

діяльності і є товаром. Споживачем художнього 

продукту можуть виступати найрізноманітніші 

представники громадськості – від приватних 

колекціонерів та любителів мистецтва до 

державних структур і громадських організацій. 

Серед колекціонерів окремо вирізняють групу 

інвесторів. Посередницькими організаціями є 

ярмарки, галереї, аукціонні будинки та 

консалтингові компанії. Відносини між 

названими гравцями ринку становлять зміст 

артбізнесу [10, 134]. 

Умовно артринок поділений на первинний 

та вторинний рівні. На первинному ринку твори 

мистецтва продають на рівні художніх студій, 

ярмарків сучасного мистецтва та галерей. 

Первинний ринок є інноваційною частиною 

дистрибутивного процесу з погляду естетичних 

цінностей і тенденцій. Роботи художника 

з’являються на ринку вперше, що передбачає 

високі ризики як дилерів, так і для клієнтів. 

Обмін вже наявними роботами здійснюється на 

вторинному ринку на рівні аукціонних 

будинків. На відміну від первинного ринку, 

учасники вторинного ринку мають у своєму 

розпорядженні достатню інформацію для 

складання прогнозів щодо затребуваності тих 

чи інших художників, а споживачі здатні 

запропонувати велику ціну. Фактично весь 

обсяг продажів розділили між собою два 

сектори ринку мистецтва – аукціонні будинки 

та артдилери. Істотна відмінність вторинних 

художніх ринків від первинних у тому, що 

якось уже куплений витвір мистецтва згодом 

стає дедалі ціннішим, і його знову пропонують 

до продажу [9]. 

Аукціон – це метод продажу товарів 

покупцю, який пропонує найвищу ціну. Що 

вищий попит на певний товар (зазвичай через 

його рідкість або інші якості, привабливі для 

покупця), то вища його ціна. Боротьба 

потенційних покупців за володіння цим 

товаром підвищує його ціну. Іноді остаточна 

ціна виявляється вищою за ринкову, коли 

покупець, охоплений пристрастю володіти саме 

цим предметом або бажанням перебити всі інші 

пропозиції, встановлює ціну, за якою цей 

предмет поза аукціоном ніколи не буде 

реалізований. Аукціон – це ринок у чистому 

вигляді: досягнута в процесі торгів ціна є 

компромісом, прийнятним для обох сторін. 

Можна виділити два основні види аукціонних 

торгів: англійська система, коли торги йдуть за 

принципом підвищення ціни; голландська 

система, коли торги йдуть за принципом 

зниження ціни [10]. 

Аукціон – незамінний ринковий механізм в 

умовах складного визначення ринкової ціни 

товару. Аукціонні торги є найбільш прозорою 

формою купівлі-продажу предметів мистецтва. 

Порівняно з аукціонами інші форми угод мають 

явно закритий та суб’єктивний характер, адже 

реалізація творів мистецтва іншими 

посередниками артринку характеризується 

певною формою диктату ціни з боку продавця. 

Отже, для покупця аукціонна ціна частіше 

виявляється вигіднішою, ніж, наприклад, 

галерейна. Продавець, відповідно, отримує 

можливість заощадити тимчасові ресурси 

порівняно з приватною угодою, а також знайти 

майбутніх потенційних клієнтів. У ролі 

покупців на аукціонах творів мистецтва можуть 

виступати артдилери, колекціонери, музеї та 

інші суб’єкти ринку [12, 45]. Загалом у світі 

зареєстровано близько п’яти тисяч аукціонних 

будинків різного рівня. Історично склалося, що 

головними з продажу предметів мистецтва 

стали засновані у XVIII столітті англійські 

аукціонні будинки Сотбіс (1744 р.) та Крістіс 

(1766 р.). Вони є лідерами не лише серед 

аукціонів, що торгують витворами мистецтва, 

але й серед аукціонних будинків усіх інших 

напрямів торгівлі [11]. 

Оскільки аукціони творів мистецтва 

представляють вторинний артринок, адже на 

них здійснюють продаж, як правило, раніше 

купленого або успадкованого товару, тому 

одним з найважливіших факторів попередньої 

оцінки картини, крім сучасних купівельних 

тенденцій та історичної значущості об’єкта, є 

історія володіння товаром, що продається. До 

початку аукціону в каталозі викладають всю 

інформацію про майбутні торги та лоти, які 

будуть продаватися. До стандартного набору 

інформації входять відомості про назву 
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предмета мистецтва, його автора, параметри, 

наявність підпису, монограми або штампи, 

справжності, кількість його участі в торгах, а 

також усі згадки про цей об’єкт у статтях 

критиків [7, 341]. Реалізацію творів мистецтва, 

їх тиражування та доведення до публіки 

здійснюють представники сфери просування 

художнього продукту.  

Іноді трапляються твердження, що процес 

комерціалізації мистецтва в певному сенсі є 

цілком закономірним, що визначається логікою 

розвитку індустріального, а потім і 

постіндустріального суспільства; і як тільки 

художня культура стає індустрією, мистецтво 

стає підприємницькою діяльністю, що 

приносить дохід. Н. Ляшенко зауважувала, що 

головними критеріями для визначення вартості 

твору мистецтва є собівартість використаних на 

його створення матеріалів та вартість роботи 

автора, а інші фактори можуть слугувати тільки 

як коефіцієнти та відігравати другорядне 

значення [5]. Т. Артюх наголошувала на тому, 

що для включення творів мистецтва в ринкові 

відносини необхідно розробити конкретні 

об’єктивні категоріальні критерії, які 

визначають їх споживну вартість, при цьому 

експертні категоріальні критерії необхідно 

розділити на універсальні (загальна соціально-

культурна значущість) і спеціальні 

(атрибутивна якість конкретного мистецького 

твору) [12]. На нашу думку, ці критерії не є 

настільки визначальними, адже беруть до уваги 

насамперед низку інших факторів, серед яких 

репутація художника, список аукціонів, історія 

її продажу, кон’юнктура та мода. Особливість 

творів мистецтва як товару полягає ще й у тому, 

що із часом існує можливість, що одного разу 

цей твір набуде непередбачувану актуальність, 

а тому його вартість зросте. Відтак покупець 

мистецтва платить за потенційну значимість та 

вартість твору в майбутньому. На відміну від 

споживчих товарів, схильних до знецінення, як, 

наприклад, дизайнерський одяг, твори 

мистецтва асоціюються зі стійкістю.  

Твори мистецтва мають величезну 

цінність. Мистецтво має здатність 

переконувати своїми матеріальними якостями в 

наявності реальної цінності, оскільки воно має 

ще одну цінність – художню. Класичний 

концептуалізм спробував викорінити товарний 

характер мистецтва шляхом дематеріалізації. 

Втративши матеріальну форму, мистецтво мало 

уникнути уречевлення та перетворення на 

товар, однак спроби уникнути товаризації 

не вдалися. Мистецтво як товар відрізняють 

такі особливості: вартість твору мистецтва, на 

відміну від вартості інших товарів, слабко 

пов’язана з тими витратами, які були зроблені 

під час його створення [8]. 

Аксіологічною основою сучасного 

артринку та аукціонної діяльності як його 

важливої складової є естетика постмодернізму, 

що була багато в чому породжена своєрідними 

уявленнями про функціонування сучасного 

світу як світу симулякрів – ідеї, яку ретельно 

розробив Ж. Бодріяр. Згідно з його концепцією, 

сучасний світ складається з моделей і 

симулякрів, які не мають жодних референтів, 

не заснованих на жодній реальності, крім їх 

власної, яка є світом «самореферентних 

знаків». Симуляція, видаючи відсутність за 

присутність, одночасно змішує будь-яку 

відмінність реального та уявного [2, 45]. 

Відповідно до естетики постмодернізму в 

сучасному художньому житті будь-який 

артефакт потенційно розглядають як витвір 

мистецтва, що встановлюється в ході його 

функціонування в системі художньої культури.  

Незвичайність символічної цінності 

полягає в тому, що її неможливо виміряти 

грошима та складно приписати до різних 

економічних категорій. Це якась невизначена 

значимість, яка формується такими факторами: 

самобутністю, визнанням світовою історією 

мистецтва, репутацією, оригінальністю, 

довговічністю. Символічна цінність стала 

певним результатом історичного прагнення до 

ідеального, що до цього дня приписує 

мистецтву перевагу й унікальність [9]. Саме 

символічна цінність, яку творять галереї, 

критики, куратори й інші учасники артринку, 

становить основу культури аукціону, хоч і 

залишається в ній майже невидимою.  

Аукціони як симбіоз естетичного та 

економічного начал виконують низку 

соціальних функцій: інформаційну, 

посередницьку, ціноутворювальну, 

стимулюючу, регулятивну, соціокультурну. 

Процес сприйняття, споживання художньої 

творчості оточений цілим інститутом 

коментаторів, оглядачів та критиків, які багато 

в чому впливають на формування суспільних 

уподобань. В аукціонів є потреба у створенні 

особливого інформаційного поля. 

Інформаційна функція аукціонів істотно сприяє 

розвитку ринкових відносин, оскільки всі його 

суб’єкти не можуть успішно функціонувати, 

не володіючи відповідною інформацією [11]. У 

широкому значенні це інформування публіки 

про творчість того чи іншого художника, а не 

лише подання результатів його діяльності, 

інформаційне поле, яке формується навколо 

художника. Авторитет і репутація художника 

безпосередньо залежать від його 
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затребуваності в публіки. Реципієнти різного 

рівня художньо-естетичної підготовленості 

потребують інформаційного супроводу 

творчості художника. Велику роль тут відіграє 

те, як твір тлумачать авторитетні джерела. 

Представники експертної спільноти та суміжні 

з нею суб’єкти впливають на ринок побічно, як 

порадники, носії смаку та знань, лідери думок. 

Зрештою, попит формують саме покупці та 

колекціонери, відносини між якими 

оформлюються в межах аукціонної діяльності 

(посередницька функція). 

Аукціони пов’язані з питаннями реалізації 

творів мистецтва, але вплив, який вони 

здійснюють, виходить за межі лише 

матеріальної вартості, адже прямо чи 

опосередковано вони впливають на 

інтенсивність художніх комунікацій. 

Особливістю аукціонів є те, що вони 

становлять систему не тільки економічних, а й 

культурних взаємин, при яких формується не 

лише попит та пропозиція на предмети 

мистецтва, а і їхня естетична, духовна та 

культурна цінності. 

На просування та впізнаваність художника 

в суспільстві аукціон впливає напряму. 

Стратегія встановлення оцінок, виставлення 

картин для участі в аукціонах, дії аукціонера 

або ведучого можуть суттєво завищити вартість 

твору мистецтва. Аукціонні будинки прагнуть 

залучити якомога більше відвідувачів, і, хоча 

їх, безумовно, хвилюють лише платоспроможні 

відвідувачі, решта теж грають свою роль – 

розпалюють азарт, очікуючи підкорення 

цінових рекордів. Аукціонні будинки дорожать 

своєю репутацією та намагаються ретельно 

підбирати твори. 

Для художника, його представника чи 

власника художнього твору є безумовні 

переваги продажу на аукціоні, адже продаж 

бажаної роботи може бути здійснений у дуже 

короткий термін, а підсумкова ціна може 

виявитися істотно вищою за ринкову. 

Інформація про торги перебуває у відкритому 

доступі. Ця інформація, яка є очевидною для 

всіх учасників ринку, може зіграти як на 

користь художника (за умови гучного 

рекордного продажу), так і проти нього (за 

неуспіху – низькою ціною або зняттям з торгів). 

Інформація поширюється миттєво, і багато 

учасників артринку дізнаються про те, що 

сталося. Обсяги артринку зазвичай оцінюють за 

аукціонними торгами, тому що вони, мабуть, 

єдині джерела, за якими можна це зробити.  

Наукова новизна статті зумовлена тим, що 

вперше системно та структурно зроблено 

комплексний аналіз аукціону як явища, що має 

дуальну природу, оскільки поєднує 

економічний і символічний аспекти. 

Висновки. Отже, артринок є самостійним 

сегментом світового товарного ринку, що 

володіє сформованою внутрішньою 

інфраструктурою, залучений до системи 

міжнародних господарських відносин у вигляді 

численних взаємозв’язків з іншими секторами 

світової економіки: виробництвом, торгівлею, 

фінансовою, банківською, соціально-

культурною сферами. Прискорені темпи 

глобалізації у XX столітті змінили підхід до 

споживання мистецтва, що призвело до змін 

традиційних функцій художніх інституцій і 

вплинуло на посилення ролі посередників. 

Художній ринок є не просто обігом художніх 

цінностей за допомогою операцій купівлі-

продажу, а явищем набагато складнішим, тісно 

пов’язаним з рештою суб’єктів складних 

комунікацій, у межах яких відбувається 

просування художнього твору. Аукціонна 

діяльність є концентрацією обмінних відносин 

в системі артринку, адже вона не лише впливає 

на продаж та купівлю творів мистецтва, але й 

формує естетичні смаки, тенденції поширення 

певних стилів мистецтва та художніх шкіл.  
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ІНТЕРПРЕТАЦІЯ ІСПАНСЬКОГО ТАНЦЮ  

В СЦЕНІЧНІЙ ХОРЕОГРАФІЇ АНТОНІО ГАДЕСА 
 

Мета статті – виявити особливості інтерпретації іспанського танцю в хореографічних постановках 

А. Гадеса. Методологія дослідження. Застосовано сукупність методів, характерних для мистецтвознавчого 

аналізу. Для виявлення особливостей інтерпретації іспанського танцю в хореографічних постановках А. Гадеса 

застосовано проблемно-логічний та загальнонауковий методи моделювання, а також іконологічний метод, 

завдяки якому здійснено формальний аналіз та встановлено символічні значення, зумовлені національно-

культурними коріннями танцю. Наукова новизна. Досліджено постановчу діяльність провідного іспанського 

хореографа Антоніо Гадеса; розглянуто особливості інтерпретації іспанського танцю в процесі роботи над 

сценічними постановками; вперше у вітчизняному мистецтвознавстві проаналізовано хореографічні вистави 

А. Гадеса «Криваве весілля, або Богас де Сангре» (Blood Wedding, or Bodas de Sangre, 1974 р.), «Фламенко сюїта» 

(Flamenco Suite, 1989 р.),  «Фуентеовехуна» (Fuenteovejuna, 1994 р.) та ін. Висновки. Дослідження постановок 

А. Гадеса дало змогу виявити своєрідний хореографічний почерк, оригінальність балетмейстерського рішення та 

індивідуальності пластичних інтерпретацій іспанських танців. У процесі створення сповнених концептуальної 

єдності та глибини хореографічних постановок майстер позиціює іспанський танець універсальним стилем із 

величезними виражальними можливостями, що дає йому можливість невербально репрезентувати в різних 

частинах світу класичні твори європейської літератури, зокрема «Криваве весілля» Ф. Гарсіа Лорки, 

«Фуентеовехуна» Лопе де Веги, «Кармен» та ін. За А. Гадесом, зрозуміти будь-який твір мистецтва можна лише 

в єдності його змісту, засобів художньої виразності та культурних ремінісценцій (спогад, відзвук, відгомін, що 

наводять на зіставлення із чимось), які забезпечують своєрідний «зв’язок часів» у свідомості глядача. Такий 

підхід хореограф демонструє в процесі перекладу відомих іспанських літературних і драматичних творів на мову 

танцю, звертаючись до національних танців, зокрема бального – пасодобль, іспанських народних: болеро, качуча, 

мунейра, сегідилья, сарабанда, сардана, фанданго та ін., а також танців у південно-іспанському стилі – фламенко.  

Ключові слова: іспанський танець, інтерпретація танцю, фламенко, Антоніо Гадес, сценічна хореографія, 

хореографічні постановки. 

 

Vakulenko Olesya, Associate Professor, Ballroom Choreography Department, Kyvi National University of Culture 

and Arts 

Interpretation of Spanish Dance in Antonio Gades’s Stage Choreography 

The purpose of the article is to reveal the peculiarities of the interpretation of Spanish dance in the choreographic 

productions by A. Gades. The research methodology. A set of methods typical for art analysis is applied. To study the 

peculiarities of the interpretation of Spanish dance in the choreographic productions by A. Gades, the problem-logical 

and general scientific method of modeling is applied, as well as the iconological method, that enabled a formal analysis 

and determination of symbolic meanings by revealing the national and cultural roots of the dance. Scientific novelty. The 

production activity of the leading Spanish choreographer Antonio Gades is studied; the peculiarities of the interpretation 

of Spanish dance in the process of working on stage productions are considered. For the first time in domestic art history, 

the choreographic performances by A. Hades «Blood Wedding, or Bodas de Sangre» («Blood Wedding, or Bodas de 

Sangre», 1974), «Flamenco Suite» («Flamenco Suite», 1989), «Fuenteovejuna» («Fuenteovejuna», 1994) are analysed. 

Conclusions. The study of the productions by A. Hades revealed a peculiar choreographic handwriting, the originality of 

the choreographer's decision and the individuality of plastic interpretations of Spanish dances. In the process of creating 

choreographic productions full of conceptual unity and depth, the master positions Spanish dance as a universal style with 
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huge expressive possibilities, which allows him to non-verbally represent classic works of European literature in different 

parts of the world, in particular «Bloody Wedding» by F. García Lorca, «Fuenteovejuna» by Lope de Vega, «Carmen» 

and others. According to A. Hades, any work of art can be understood only in the unity of its content, means of artistic 

expression and cultural reminiscences (memory, echo, echo, which lead to comparison with something), which provide a 

kind of "connection of times" in the mind the viewer. The choreographer demonstrates this approach in the process of 

translating famous Spanish literary and dramatic works into the language of dance, turning to national dances, in particular 

the Pasodoble ballroom dance, Spanish folk dances Bolero, Cachucha, Muneira, Segidilla, Sarabanda, Sardana, Fandango, 

as well as dances in the southern Spanish Flamenco style. 

Key words: Spanish dance, dance interpretation, flamenco, Antonio Gades, stage choreography, choreographic 

productions. 

 

Актуальність теми дослідження. Антоніо 

Гадес (1936–2004 рр.) увійшов в історію 

мистецтва як видатний хореограф-новатор, 

постановки якого («Криваве весілля, або Богас 

де Сангре», «Кармен», «Фламенко сюїта», 

«Фуего» «Фуентеовехуна» та ін.) заклали 

основу нового підходу до інтерпретації 

народного і бального танцю в хореографічних 

виставах. На сучасному етапі новаторські ідеї 

А. Гадеса, які вплинули на європейську 

сценічну хореографію останньої чверті ХХ ст., 

не втратили свого значення, що підтверджує 

практика. 

Внесок А. Гадеса в розвиток художньо-

образних хореографічних форм, що спираються 

на лексику іспанського національного танцю, 

не отримав наразі серйозного наукового 

дослідження. Актуальність статті зумовлена 

стильовою природою творчості майстра, для 

якого характерним було втілення взірців 

іспанської танцювальної культури в 

ретроспекції специфіки сценічного танцю. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Історіографічний аналіз наукової літератури, 

представленої у вітчизняному вимірі, дає змогу 

говорити про відсутність досліджень і наукових 

праць, присвячених творчості А. Гадеса. 

Закордонні вчені проявили стійкий інтерес до 

різноманітних аспектів виконавської та 

постановчої діяльності провідного іспанського 

хореографа. Зокрема, маємо на увазі статті: 

Л. Відлер «Великий хореограф: втілення 

простору у “Фуентеовехуні”» [7], Л. Тамайо 

«Федеріко Гарсіа Лорка і Антоніо Гадес: два 

бачення постановки “Фуентеовехуна”» [6], 

Е. Брао «Танець фламенко: спостереження та 

аналіз таранто в професійній та академічній 

сферах» [1], І. Домнгеса, Е. Гомеса та ін. 

«Антоніо Гадес, Федеріко Гарсіа Лорка. 

Криваве весілля. Дидактичне керівництво» [3], 

Н. Вінсент «Якою буде смерть, ця зупинка 

почуттів?» [8] та ін. Проте в цих працях все ж 

неповно висвітлено творчість майстра, не 

визначено її як цілісне художнє явище, не 

здійснено цілісний аналіз його творчих методів 

і підходів. 

Мета статті – виявити особливості 

інтерпретації іспанського танцю в 

хореографічних постановках А. Гадеса. 

Виклад матеріалу дослідження. Антоніо 

Естеве Роденас, відомий під псевдонімом 

Антоніо Гадес, народився у 1936 р. в Ельді у 

родині робітника та ріс у розпал громадянської 

війни й суворого післявоєнного періоду. Це 

зумовило специфіку світоглядного бачення 

майстра, який називав себе не художником, а 

діячем культури, але робітником [3, 5] і 

максимально відсторонювався від піднесеності 

та банальності. Етика танцю, на думку 

А. Гадеса, полягає в тому, щоб робити речі 

такими, які вони є, не думати про результат або 

аплодисменти. Він наголошував на тому, що те, 

що він танцює, є культурою народу, тому він 

повинен взяти на себе обов’язок вивчати її та 

поважати її сутність, не забруднюючи й не 

порушуючи її: «… що стосується танців, мені 

подобаються всі жанри, але я думаю, що в нас 

вони найкращі у світі. І я маю на увазі не лише 

Андалусію… кожна місцевість Іспанії має 

чудовий фольклор та культуру… У нас танець 

так само багатий, як баскський, каталонський, 

еларагонський, кастильський та багато інших» [5]. 

У 1963 р. А. Гадес заснував компанію The 

Antonio Gades Compan, хореографічні 

постановки якої вирізняються унікальним 

поєднанням іспанського танцю, танцю 

фламенко та елементів лексики бального 

танцю, що формують естетичну та вишукану 

художню мову, універсальний стиль, наділений 

величезною силою вираження. Серед 

найвідоміших хореографічних творів компанії: 

«Криваве весілля, або Богас де Сангре» (Blood 

Wedding, or Bodas de Sangre; прем’єра 2 квітня 

1974 р.), балет «Кармен» (сюжет, хореографія 

та режисура А. Гадеса та К. Саура; художник-

постановник А. Саура; світова прем’єра 17 травня 

1983 р.), «Фламенко сюїта» (Flamenco Suite),  

«Фуего» (Fuego, версія балету «Чаклунське 

кохання» М. де Фальї, прем’єра у 1989 р.), 

«Фуентеовехуна» (Fuenteovejuna, світова 

прем’єра в 1994 р.; хореографія та режисура 

А. Гардеса, адаптація Х. Бональда та А. Гарсіа). 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 1’2023_____ 

 199 

Особливість хореографічної постановки як 

однієї з форм сценічної хореографії полягає в 

повній або частковій відсутності вербальної 

складової, вираженні сюжетно-змістового 

наповнення засобами пластичній виразності 

руху та застосуванні постановником 

специфічної танцювальної лексики.  

Інтерпретацію (від лат. – роз’яснення, 

трактування) у контексті теми нашого 

дослідження розуміємо як художнє 

трактування хореографом-постановником 

А. Гадесом іспанських танців у процесі 

постановки творів сценічної бальної 

хореографії. Отже, сенс, що виводиться в 

процесі інтерпретації, залежить від стратегії, 

що визначає відбір інтерпретант, а разом з тим 

і сенс, який виводиться на їх основі.  

Одним із принципів А. Гадеса як 

хореографа є протиставлення концепції зірки в 

танці концепції хореографії. На думку митця, 

«танець – це не крок, а те, що відбувається між 

кроками. Один рух за іншим – це не що інше, як 

рух, але те, як і чому вони поєднуються, що ви 

хочете, щоб вони говорили, для нас те саме, що 

слово для драматурга або актора» [5]. Головну 

увагу хореограф приділяє роботі з драматичним 

ритмом та образами, які бачить та відчуває: 

«Використовуючи це як точку відліку, я 

знаходжу музику, потім іде вираження 

танцю, хореографія. Сам танцювальний крок 

нічого не значить; це мова для вираження 

почуття, настрою людини» [5]. Наголошуючи, 

що іспанська культура вирізняється багатством 

літератури та фольклору, А. Гадес у власній 

творчості надає перевагу змішуванню стилів та 

шкіл іспанського танцю, який може мати 

універсальне вираження. Відповідно до 

філософсько-світоглядних принципів 

хореографа, іспанський танець – це більше ніж 

просто техніка, це щось живе та спонтанне – 

«практично аскетична тверезість» [4], а його 

постановки сповнені прагнення відобразити в 

танці елегантність фламенко, візуальну красу, 

поезію, музику та ритм. «Я народився в 

середземноморській культурі, що являє собою 

культуру ревнощів, кохання та смерті, що існує 

не лише в танцях, літературі, живописі та інших 

мистецтвах. Завжди є відчуття трагедії» [5]. 

А. Гадес прагне відійти від естетики веселих 

або класичних шоу з метою кращої 

репрезентації культури андалузького народу.  

У 1974 р., у віці тридцяти восьми років, 

А. Гадес здійснив величезний прорив у 

розвитку сценічного іспанського 

танцю, створивши постановку «Криваве 

весілля, або Богас де Сангре» (Blood Wedding, 

or Bodas de Sangre) за п’єсою Федеріко Гарсіа 

Лорки. Він перекладає культуру народу на мову 

танцю, інсценуючи реальну подію, яка 

відбувалася на полях Нджара в 1928 р. і 

записану Гарсіа Лоркою.  

Майстер поставив перед собою завдання 

відтворити в хореографічній виставі сутність 

творчості провідного іспанського драматурга, 

не обмежуючись простим перекладом з 

літературної мови на хореографічну: засобами 

танцювальної виразності він демонструє 

глядачеві те, що приховано за гострими та 

яскравими словами Гарсіа Лорки в адаптації 

драматургії А. Маасом. А. Гадес наповнює 

виставу інтенсивністю та драматизмом у 

прагненні виразити через них трагедію міста. 

На думку дослідників, танцювальна мова 

постановки настільки сильна, яскрава і пряма, 

що, незважаючи на відсутність вербальної 

складової, можна почути діалог між 

персонажами (наприклад у сцені сну, у якому 

Леонардо зустрічається з Нареченою) [3, 17].  

Сцена весілля поставлена з дрібнішими 

деталями та сповнена яскравого місцевого 

колориту. Дослідники наголошують, що 

А. Гадес здійснює справжнє хореографічне 

відкриття, створюючи фіксований образ 

весілля, «яке перевершує серйозність міфу, 

надаючи йому характер, близький до комедії» 

[3, 16]. Щоб створити необхідний ефект, 

постановник зупиняє музику й досягає 

бездоганного розміщення ансамблю з 

природною та ідеальною позою кожного 

танцюриста. Весільний танець у місті 

природним чином відтворює пасодобль.  

Яскравим засобом розкриття сенсово-

змістового наповнення деяких сцен є лексика 

пасодобля, джерела якого в іспанській культурі. 

Пасодобль був одним із багатьох іспанських 

народних танців, пов’язаних з різноманітними 

аспектами іспанського життя та іспанської 

культури, танцювальні рухи в ньому зазвичай 

засновані на візуальному сприйнятті бою биків: 

танцюристи зображують тореро і його плащ, а 

характер музики відповідає процесії перед 

коридою. А. Гадес робить акцент на характерну 

для танцю позицію корпуса з високо піднятими 

грудьми, широкими й опущеними плечима, 

жорстко фіксованій голові, яка в деяких рухах 

нахилена вперед і вниз, ніби імітуючи роги 

бика. Хореографія танцю відповідає мелодії 

іспанського циганського танцю еспаньє кані, 

який має три музичні акценти, як і в пасодоблі, 

що створює драматичний характер танцю. 

Однією із найбільш захопливих сцен у 

виставі є бійка між Леонардо та Нареченим.  

А. Гадес майстерно виконує роль персонажа –

 людини, яка свідомо йде назустріч смерті. 
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У цій сцені постановник зіштовхує динаміки та 

накладає різні швидкості й енергії, 

підкреслюючи контраст того, що відбувається: 

шалений ритм ілюструє смерть двох чоловіків, 

які повільно падають на землю. Головна 

хореографічна тема набуває містичного й 

трагічного звучання – тема вищої, досконалої 

краси, яка співзвучна смерті. 

Дослідники акцентують на тому, що 

«Хроніка кривавого весілля» – оригінальна 

назва, під якою А. Гадес представив постановку 

в Римі у 1974 р.; це хореографія, прив’язана до 

сюжету і з яскраво вираженими рисами 

драматизації. Отже, з фізичного, просторового 

та музичного аспектів він пропонує 

автономний художній твір, який виходить за 

межі імітації, оскільки був перетворений у 

новий дискурс [8, 81].  

У постановці «Криваве весілля» хореограф 

дистанціюється від традиційного, 

фольклорного, яскравого, спонтанного та 

популярного фламенко. Естетиці цієї вистави 

властива стриманість і мінімалізм, що 

відсилають до складної, культурної і сучасної 

концептуалізації, характерної для 1970-х рр. 

Специфікою постановки став ритм, рух та 

музика: фламенко, альбореа, сегірія, пасодобль, 

румба та емоційна колискова. А. Гадес вважав, 

що зріла художня робота може легко 

обходитися без декоративних елементів, тому 

обрав більш розмірений стиль, як у 

танцювальних кроках, так і в рухах рук, ніж у 

фламенко народної традиції. Стиль А. Гадеса 

був «стриманим, елегантним та радикально 

мужнім. Витончений та перфекціоністський 

танець з гордовитими, стилізованими і 

геометричними рухами» [1, 81]. 

Вражаючою сценічною інтерпретацією 

фламенко є вистава «Фламенко сюїта» 

(Flamenco Suite) – серія номерів (вісім частин 

традиційного танцю фламенко), у яких 

репрезентовано художню філософію 

хореографа-постановника, його погляд на 

естетику танцю.  

Як наголошує Е. Брао, танець фламенко, 

що характеризується свободою імпровізації і не 

обмежується певною хореографією або темою, 

на початку ХХ ст. втратив свою природну 

спонтанність, але укріпився як «колективний, 

систематизований і більш академічний танець» 

[1, 53]. Лише у 1970-ті рр. з’явився фламенко – 

театральний танець, представники якого, 

зокрема й А. Гадес, наважилися на нову 

естетику, що додала тілесної та акторської 

виразності танцювальній техніці. 

Зазвичай танцюрист фламенко навчається 

конкретним прийомам цього танцю і знаходить 

власну мову тіла. Ця мова, довербальна, 

позавербальна паралінгвістична, перекладає і 

передає об’єктивну інформацію та емоційні 

ситуації через тілесність з особливим акцентом 

на рухи рук, жести та постукування, які, окрім 

високої техніки та віртуозності, відрізняються 

високою виразністю та значущістю. У випадку 

з постановкою А. Гадеса наголосимо на 

бездоганній, тверезій, сучасній техніці та 

домінуванні «представницького рівня», 

оскільки це хореографія, у якій танцюристи 

«діють», прив’язані до аргументу. 

На думку дослідників, у жанрі фламенко 

закарбовано процеси концептуалізації цигано-

андалузької дійсності, а до його структури 

входять елементи, пов’язані з певною 

когнітивною моделлю. Реалізація у фламенко 

стереотипних ситуацій, властивих універсальним 

концептам Смерть,  Самотність,  Радість,  

Кохання,  Чоловік та Жінка, дає змогу 

виконувати драматургічну функцію в 

театралізованій виставі [2]. 

А. Гадес органічно поєднує архаїку 

фламенко з високо естетизованою пластичною 

формою танцю – витонченого, експресивного 

та гордого. Незважаючи на всю жорсткість 

танцю фламенко, у постановці його відрізняє 

грація і чарівна пластика. Хоча танець – 

найбільш динамічний та гнучкий елемент 

синкретичного цілого цієї традиції, який 

підлягає змінам та інтеграції різноманітних 

культурних та стильових впливів, хореограф 

репрезентує традиційну базу танцю. Передусім 

ідеться про ритуальну пластику фламенко, що 

містить у собі «ворожіння» простягнутих до 

неба рук, кругові рухи зап’ястків та пальців, 

характерні пози, віртуозне відбивання 

танцюристом складних ритмів ногами 

(сапатеадо). А. Гадес стверджує, що 

«фламенко – це втілення трьох стихій: ноги – 

земля, корпус та руки – повітря, а душа – 

вогонь» [5]. 

У виставі «Кармен» постановник 

використовує інтенсивність партитури Ж. Бізе, 

а артисти трупи А. Гадеса створюють 

багатогранні характери героїв.  

У процесі створення хореографічної 

вистави, зображуючи навколишній світ або 

розкриваючи сюжет літературного 

першоджерела, постановник транслює своє 

особистісне, суб’єктивне уявлення та його 

сприйняття. З метою повної та цілісної передачі 

свого задуму він певною мірою кодує явища та 

об’єкти за допомогою знаків і символів лексики 

танцювального мистецтва, що відбувається 

асоціативно. Отже, прийоми художньої 

творчості, що викликають інтенсивні 
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переживання та яскраві асоціації, сприяють 

створенню і розкриттю художнього образу. 

Саме вони формують емоційно-образну мову 

хореографічного мистецтва – матеріальної 

форми втілення художнього образу. Багатий 

внутрішній світ хореографа-постановника 

зумовлює багатство його мови. Нюанси засобів 

та прийомів мови танцювальної виразності, які 

він використовує, залежать від сенсу, що 

необхідно вкласти у твір. Кожна історична 

доба, кожен народ наділені власними 

специфічними прийомами та способами 

передачі навколишнього світу. 

Особливість постановчої творчості 

А. Гадеса полягає в органічному поєднанні 

інсценування драматургічного матеріалу з 

інтерпретацією іспанського танцю, тобто 

синтезі роботи над перекладом 

драматургічного матеріалу з однією художньо-

образної системи на іншу. Виставу 

«Фуентеовехуна» (Fuenteovejuna), постановку 

якої було здійснено в 1994 р., вважають 

кульмінацією іспанського танцю [7, 206].  

Якщо раніше А. Гадес використовував 

танець фламенко як форму вираження у 

власних хореографічних постановках, то в 

процесі роботи над однією з пам’яток 

іспанського барочного театру 

«Фуентеовехуна» Лопе де Веги він досліджує 

іспанський фольклор, відбираючи й 

інтерпретуючи танці, які посприяли розкриттю 

сюжету [6, 88]. Зокрема, ідеться про танці 

болеро, качуча, мунейра, сегідилья, сарабанда, 

сардана, фанданго й ін. У цьому випадку 

А. Гадес досліджував фольклор не стільки як 

професіонал, скільки як поет, який вивчає 

історію, щоб збагатити свій внутрішній світ. 

Варто зауважити, що в цій сценічній постановці 

А. Гадес розробив не лише хореографію, але й 

світловий дизайн та здійснив інсценізацію 

п’єси (разом з Дж. М. Кабальєро Бональдом). 

Наукова новизна. Досліджено постановчу 

діяльність провідного іспанського хореографа 

Антоніо Гадеса; розглянуто особливості 

інтерпретації іспанського танцю в процесі 

роботи над сценічними постановками; уперше 

у вітчизняному мистецтвознавстві 

проаналізовано хореографічні вистави 

А. Гадеса «Криваве весілля, або Богас де 

Сангре» (Blood Wedding, or Bodas de Sangre, 

1974 р.), «Фламенко сюїта» (Flamenco Suite, 

1989 р.),  «Фуентеовехуна» (Fuenteovejuna, 

1994 р.) та ін.  

Висновки. Дослідження постановок 

А. Гадеса виявило своєрідний хореографічний 

почерк, оригінальність балетмейстерського 

рішення та індивідуальності пластичних 

інтерпретацій іспанських танців. У процесі 

створення сповнених концептуальної єдності та 

глибини хореографічних постановок майстер 

позиціює іспанський танець універсальним 

стилем із величезними виражальними 

можливостями, що дає йому змогу невербально 

репрезентувати в різних частинах світу 

класичні твори європейської літератури, 

зокрема «Криваве весілля» Ф. Гарсіа Лорки, 

«Фуентеовехуна» Лопе де Веги, «Кармен» та ін. 

За А. Гадесом, зрозуміти будь-який твір 

мистецтва можна лише в єдності його змісту, 

засобів художньої виразності та культурних 

ремінісценцій (спогад, відзвук, відгомін, що 

наводять на зіставлення із чимось), які 

забезпечують своєрідний «зв’язок часів» у 

свідомості глядача. Такий підхід хореограф 

демонструє в процесі перекладу відомих 

іспанських літературних і драматичних творів 

на мову танцю, звертаючись до національних 

танців, зокрема бального танцю пасодобль, 

іспанських народних танців болеро, качуча, 

мунейра, сегідилья, сарабанда, сардана, 

фанданго та ін., а також танців у південно-

іспанському стилі фламенко.  
 

Література 

 

1. Brao E. Baile flamenco: observación y análisis 

del Taranto en los ámbitos profesional y académico. 

Reflexión metodológica. Тesis de doctorado, 

Universidad de Murcia, 2014. 

2. Cuellar-Moreno М. Flamenco dance. 

Characteristics, resources and reflections on its 

evolution. Cogent Arts & Humanities. 2016. № 3:1. 

DOI: 10.1080/23311983.2016.1260825 2014.  

3. Dom’nguez I., Gоmez E., Hernаndez A., Marіn 

S., Pastor R. Аntonio Gades, Federico Garcіa Lorca. 

Bodas de sangre. Gu’a didactica. Аntonio Gades 

Gundacion, 2009. 57 р. 

4. Еthics of dance. Fundacion Аntonio Gades. 

URL: https://antoniogades.com/en/antonio-gades/the-

artist/ethics-of-dance (дата звернення: 12.10.2022). 

5. Gades the choreographer. Fundacion Аntonio 

Gades. URL: https://antoniogades.com/en/antonio-

gades/the-artist/gades-the-choreographer (дата звернення: 

12.10.2022). 

6. Tamayo L. K. Federico García Lorca y Antonio 

Gades: dos visiones del montaje coral de 

'Fuenteovejuna'. La nueva alboreá. Revista de la Junta 

de Andalucía. 2019. Рр. 86–93. 

7. Vidler L. The Great Choreographer: Emvodying 

Space in Fuenteovejuna. Early Theatre. 2012. Vol. 2. 

Рр. 205–222. 

8. Vincent N. Cómo será la muerte, ese cesar de 

sentir? (En torno a Bodas de sangre, de Antonio Gades). 

Investigación Teatral. Revista de artes escénicas y 

performatividad. 2019. Рр. 80–102. 

 

  

https://doi.org/10.1080/23311983.2016.1260825
https://antoniogades.com/en/antonio-gades/the-artist/ethics-of-dance
https://antoniogades.com/en/antonio-gades/the-artist/ethics-of-dance


Хореографія                                                                                                                Вакуленко О. М. 

 202 

References 

 

1. Brao, E. (2014). Baile flamenco: observación y 

análisis del Taranto en los ámbitos profesional y 

académico. Reflexión metodológica. Тesis de 

doctorado, Universidad deMurcia [in Spanish]. 

2. Cuellar-Moreno, М. (2016). Flamenco dance. 

Characteristics, resources and reflections on its 

evolution. Cogent Arts & Humanities, 3:1. 

DOI: 10.1080/23311983.2016.12608252014 [in 

Spanish]. 

3. Dom’nguez, I., Gоmez, E., Hernаndez, A., 

Marіn, S., Pastor, R. (2009). Аntonio Gades, Federico 

Garcіa Lorca. Bodas de sangre. Gu’a didactica. Аntonio 

Gades Gundacion [in Spanish]. 

4. Еthics of dance. Fundacion Аntonio Gades. 

Retrieved from:  https://antoniogades.com/en/antonio-

gades/the-artist/ethics-of-dance [in English]. 

5. Gades the choreographer. Fundacion Аntonio 

Gades. Retrieved from: https://antoniogades.com/en/ 

antonio-gades/the-artist/gades-the-choreographer [in 

English]. 

6. Tamayo, L. K. (2019). Federico García Lorca y 

Antonio Gades: dos visiones del montaje coral de 

'Fuenteovejuna'. La nueva alboreá. Revista de la Junta 

de Andalucía, 86–93 [in Spanish]. 

7. Vidler, L. (2012). The Great Choreographer : 

Emvodying Space in Fuenteovejuna. Early Theatre, 2, 

205–222 [in English]. 

8. Vincent, N. (2019). Cómo será la muerte, ese 

cesar de sentir? (En torno a Bodas de sangre, de Antonio 

Gades). Investigación Teatral. Revista de artes escénicas 

y performatividad, 80–102 [in Spanish]. 
 

Стаття надійшла до редакції 05.01.2023 
Отримано після доопрацювання 07.02.2023 

Прийнято до друку 14.02.2023

 
 
 
 
 

https://doi.org/10.1080/23311983.2016.1260825
https://antoniogades.com/en/antonio-gades/the-artist/ethics-of-dance
https://antoniogades.com/en/antonio-gades/the-artist/ethics-of-dance
https://antoniogades.com/en/%20antonio-gades/the-artist/gades-the-choreographer
https://antoniogades.com/en/%20antonio-gades/the-artist/gades-the-choreographer


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 1’2023_____ 

 203 

УДК 793.3 

DOI 10.32461/2226-3209.1.2023.277664 

 

Цитування: 

Миронюк Н. М. Кафедра хореографії Київського 

державного інституту культури у світлі вітчизняного 

наукового дискурсу. Вісник Національної академії 

керівних кадрів культури і мистецтв : наук. 

журнал. 2023. № 1. С. 203–208. 

 

Myroniuk N. (2023). Department of Choreography of 

Kyiv State Institute of Culture in Domestic Scientific 

Discourse. National Academy of Managerial Staff of 

Culture and Arts Herald: Science journal, 1, 203–208 [in 

Ukrainian]. 

 

 

 

Миронюк Наталія Миколаївна,© 

викладачка кафедри  

хореографічного мистецтва  

Київського національного університету  

культури і мистецтв 

https://orcid.org/0000-0001-7413-7112 

sorbe@ukr.net 

 

 

КАФЕДРА ХОРЕОГРАФІЇ КИЇВСЬКОГО ДЕРЖАВНОГО ІНСТИТУТУ КУЛЬТУРИ  

У СВІТЛІ ВІТЧИЗНЯНОГО НАУКОВОГО ДИСКУРСУ 
 

Мета – виявити особливості вітчизняного наукового дискурсу проблеми становлення та поступу кафедри 

хореографії Київського державного інституту культури. Методологія. Для дослідження використано методи 

аналізу, порівняння, систематизації, узагальнення. Наукова новизна. Вперше виявлено ступінь розроблення 

проблеми становлення та розвитку мистецько-педагогічної школи кафедри хореографії Київського державного 

інституту культури в сучасному вітчизняному науковому дискурсі. Висновки. В останні роки посилилась увага 

дослідників до соціокультурних, мистецьких, науково-методичних, організаційних та ін. ракурсів проблеми 

становлення і перших кроків мистецько-педагогічної школи кафедри хореографії Київського державного 

інституту культури. Переважна частина публікацій вводить до наукового обігу нові матеріали, що важливо для 

відтворення достовірної панорами розвитку як кафедри, так і хореографічної культури загалом. Наразі можна 

констатувати наявність жвавого наукового дискурсу, що виявляє тенденції до розширення та поглиблення. 

Досить умовно наукові праці, що торкаються різних аспектів мистецько-педагогічної та наукової діяльності 

кафедри хореографії КДІК, можна розділити на три групи: до першої відносимо дослідження, що комплексно 

розглядають діяльність кафедри як цілісного феномену на тлі соціокультурного розвитку (І. Гутник, 

Н. Миронюк, А. Підлипська та ін.); до другої – публікації, спеціально присвячені педагогічній та мистецькій 

діяльності окремих викладачів кафедри (І. Гутник, О. Жиров, Л. Цвєткова, Т. Чурпіта та ін.); до третьої – праці, 

де функціонування кафедри висвітлено фрагментарно в контексті різноаспектних досліджень (Т. Благова та ін.). 

Сучасна наукова оптика розгляду діяльності кафедри як мистецько-педагогічної школи застосована обмежено, 

але є перспективною для комплексного розкриття ролі кафедри в розвитку хореографічної культури України. 

Ключові слова: кафедра хореографії, Київський державний інститут культури, танець, хореографія, 

мистецько-педагогічна школа. 

 

Myroniuk Nataliia, Lecturer, Department of Choreographic Art, Kyiv National University of Culture and Arts 

Department of Choreography of Kyiv State Institute of Culture in Domestic Scientific Discourse 

The purpose of research is to reveal the peculiarities of the national scientific discourse on the issue of the 

formation and development of the Department of Choreography at the Kyiv State Institute of Culture. Research 

methodology. The methods of analysis, comparison, systematisation, and generalisation were used for the research. 

Scientific novelty. For the first time, the degree of development of the problem of forming and developing of the art-

pedagogical school of the choreography department at the Kyiv State Institute of Culture in modern national scientific 

discourse was revealed. Conclusions. In recent years, the researchers have paid much attention to socio-cultural, artistic, 

scientific-methodical, organisational aspects of the problem of formation and the first steps of the art and pedagogical 

school of the department of choreography at the Kyiv State Institute of Culture. Most of the publications introduce new 

materials into scientific circulation, which is important for the reproduction of a reliable panorama of the development of 

both the department and choreographic culture as a whole. Currently, it is possible to state the existence of a lively 

scientific discourse, which shows tendencies towards expansion and deepening. Quite conventionally, scientific works 

that deal with various aspects of the artistic, pedagogical, and scientific activities of the Department of Choreography of 

KDIK can be divided into three groups. The first group includes the studies that comprehensively consider the activity of 

the department as a holistic phenomenon against the background of socio-cultural development (I. Hutnyk, N. MyronIuk, 

A. Pidlypska). The second group is represented by the publications specially devoted to the pedagogical and artistic 

activities of individual lecturers of the department (I. Hutnyk, O. Zhirov, L. Tsvetkova, T. Churpita). The third group 

consists of the works that describe the functioning of the department fragmentarily in the context of multi-faceted research 
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(T. Blahova and others). Modern scientific view of considering the activity of the department as an art-pedagogical school 

is used in a limited way, but it is promising for the comprehensive disclosure of the role of the department in the 

development of choreographic culture of Ukraine. 

Key words: department of choreography, Kyiv State Institute of Culture, dance, choreography, art and pedagogical 

school. 

 

Актуальність теми дослідження. Сьогодні 

ми переживаємо пожвавлення вітчизняного 

наукового дискурсу у всіх царинах 

гуманітаристики, пов’язаних із феноменами 

української національної культури. До таких 

відносимо й хореографічну культуру, зокрема 

діяльність кафедри хореографії Київського 

державного інституту культури (у 1972–

1992 рр. – імені О. Є. Корнійчука) (далі КДІК). 

Відкриття кафедри 1970 року та її перші роки 

функціонування (до трансформаційних 

суспільних процесів 1991 р.) є вагомою віхою в 

історії становлення вітчизняної вищої 

хореографічної освіти, що вплинуло на широке 

поле танцювального мистецтва. Виявлення 

основних аспектів наукового дискурсу названої 

проблеми дасть змогу з’ясувати ступінь її 

теоретичної розробленості та перспективних 

напрямів подальшого розгляду. 

Аналіз досліджень і публікацій. Проблема 

становлення та розвитку кафедри хореографії 

КДІК як мистецько-педагогічної школи все 

частіше потрапляє до кола наукової рефлексії 

вітчизняних дослідників. Серед основних 

фокусів уваги – соціокультурні передумови, 

освітній та мистецький контекст, персональний 

план викладачів та ін.: Т. Благова [2], І. Гутник 

[3; 4], О. Жиров [5], А. Підлипська [9], 

Л. Цвєткова [11; 12], Т. Чурпіта [13] та ін. У 

низці праць також Н. Миронюк торкається 

окремих аспектів історіографії проблеми 

становлення та перших етапів розвитку 

кафедри хореографії КДІК [8; 14]. Однак 

комплексного дослідження з означеної 

проблематики досі проведено не було. 

Мета статті – виявити особливості 

вітчизняного наукового дискурсу проблеми 

становлення та поступу кафедри хореографії 

Київського державного інституту культури. 

Виклад основного матеріалу. Одним з 

вихідних положень дослідження можемо 

назвати позиціонування кафедри хореографії як 

мистецько-педагогічної школи. Екстраполюючи 

запропоновані А. Підлипською [10] підходи до 

розгляду діяльності кафедри бальної 

хореографії Київського національного 

університету культури і мистецтв як 

мистецько-педагогічної школи в площину 

проблематики становлення такої школи на 

кафедрі хореографії КДІК, можемо виявити 

такі позиції: К. Василенко – засновник та лідер 

школи як творчого об’єднання митців; 

ознаками мистецько-педагогічної діяльності 

кафедри, що підтверджують справедливість її 

визначення як школи, можна назвати наявність 

учнів-послідовників, що поширювали та 

розвивали методичні підходи, традиції, 

сформовані на кафедрі хореографії; об’єднання 

викладачів і студентів у справі розбудови вищої 

хореографічної освіти в Україні, вирішення 

різноманітних мистецьких завдань, зокрема 

вдосконалення методики викладання 

українського народно-сценічного танцю; 

численні виступи на сценічних майданчиках як 

демонстрування результатів художньо-творчої 

діяльності школи кафедри й ін. 

Під «школою» розуміємо неформальне 

і / або формальне творче об’єднання декількох 

поколінь митців, характерними ознаками якого 

є наявність митця-лідера, його учнів-

послідовників, прибічників традицій 

колективу, об’єднання навколо розв’язання 

творчої проблеми та ін. [8, 111]. Зауважимо, що 

така школа виконує не лише мистецько-

педагогічні, а й наукові функції. 

У дисертації «Розвиток хореографічної 

освіти в Україні ХХ – початок ХХІ століття» 

Т. Благова засвідчує, що для системи 

підготовки фахівців у сфері хореографічної 

освіти останньої чверті ХХ ст. орієнтиром стає 

діяльність КДІК. Справедливо зазначено, що 

пріоритетним напрямом діяльності кафедри, 

яку очолював К. Василенко, стала професійно-

практична підготовка керівників 

хореографічних колективів, організаторів 

хореографічної самодіяльності. Авторка 

називає дисципліни загальнокультурної та 

спеціальної підготовки, які входили до першого 

навчального плану з метою підготовки всебічно 

розвинених фахівців хореографічного 

мистецтва. 

На користь тези щодо формування 

кафедральної мистецько-педагогічної школи 

Т. Благова говорить про презентування 

викладачами хореографічних дисциплін 

«результатів своєї діяльності у форматах 

академконцертів і творчих звітів» [2, 407]. 

Також викладачі провадили консультативну 

допомогу керівникам самодіяльних 

танцювальних колективів, що сприяло 

поширенню методик викладання та, відповідно, 

поширенню впливу школи на мистецький 

простір. Вагомим аргументом для визнання 

кафедри школою є твердження Т. Благової, що 
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«кафедра поступово сформувалася в науково-

практичний центр із розробки теоретичних 

досліджень та впровадження новаторських 

методик хореографічної освіти 

республіканського значення» [2, 407], адже 

діяльність викладачів – провідних фахівців 

українського хореографічного простору – 

упродовж всієї історії існування кафедри в 

названому закладі, не виключаючи і перших 

десятиліть, поєднувала педагогічну та науково-

дослідну роботу, що, на думку Т. Благової, 

відкрило «можливості для формування 

вітчизняної хореографічної педагогіки». 

Отже, авторка дисертації визнає провідну 

та значущу роль кафедри КДІК у становленні 

вітчизняної хореопедагогіки загалом та у вищій 

школі зокрема. Попри акцентування на вагомій 

ролі кафедри в розбудові хореографічної освіти 

в Україні, Т. Благова не розглядає її діяльність 

як мистецько-педагогічну школу, не застосовує 

це поняття, навіть усвідомлюючи широкий 

спектр функціональних векторів кафедри. 

Слід зауважити, що Т. Благова подає 

власне тлумачення поняття «хореографічна 

школа» («соціокультурний феномен, що 

формує та розвиває балетмейстерські, 

виконавські, педагогічні традиції, 

забезпечуючи їхню наступність, акумулює 

сконцентрований професійно-хореографічний 

досвід поколінь, популяризує конкретні теорії, 

технології та методики опанування мистецтва 

професійного танцю, сприяє виокремленню 

різних хореографічно-педагогічних напрямів 

тощо» [2, 430]), також подає дефініцію поняття 

«національна хореографічна школа» («освітня 

модель професійної хореографічної підготовки, 

сукупність характеристик виконавської манери 

стилю, самобутності мови та естетики, що 

ґрунтується на автентичних національних 

традиціях педагогіки хореографії, … а також на 

традиціях духовного учнівства, що транслюють 

наступним поколінням пріоритетні духовно-

моральні цінності та глибокі змістовності 

народного танцювального мистецтва – 

осереддя творчих методик» [2, 428]), але не 

застосовує ці поняття щодо діяльності кафедр 

хореографічного мистецтва. 

І. Гутник, досліджуючи діяльність кафедри 

народної хореографії Київського національного 

університету культури і мистецтв в контексті 

становлення та розвитку вищої хореографічної 

освіти в Україні, висвітлює історичні обставини 

створення кафедри хореографії в КДІК, називає 

фундаторів та перших педагогів, що 

присвятили свою педагогічну творчість 

становленню вищої хореографічної освіти в 

Україні, демонструє тяглість традицій на 

кафедрі народної хореографії вже в Київському 

національному університеті культури і 

мистецтв, зупиняється на оновленні переліку 

навчальних дисциплін, що сприяє формуванню 

різнобічно обізнаного та розвинутого фахівця 

хореографічного мистецтва, приділяє увагу 

науково-методичній діяльності педагогів 

кафедри: «Професорсько-викладацький склад 

кафедри хореографії КДІК невтомно працював 

над формуванням комплексної системи 

академічного виховання майбутніх фахівців-

хореографів, яка була підкріплена 

відповідними навчальними планами та 

програмами, авторськими методиками 

викладання фахових дисциплін, великою 

кількістю науково-методичної літератури, 

виданої на той час в інституті» [4, 254]. 

Фактично авторка підтверджує становлення 

мистецької, педагогічної, наукової школи на 

кафедрі, але не називає її «школою». 

Цінною є публікація Л. Цвєткової, 

видатного педагога класичного танцю, 

завідувача кафедри народної хореографії та 

декана факультету хореографічного мистецтва 

Київського національного університету 

культури і мистецтв, випускниці першого 

набору кафедри хореографії КДІК, присвячена 

педагогам-фундаторам названої кафедри. 

Згадуючи методичні принципи викладачів, 

Л. Цвєткова зауважує, що «визначальним для 

подальшого розвитку кафедри став той факт, 

що весь професорсько-викладацький склад 

надзвичайно відповідально поставився до 

підготовки нового покоління хореографів. 

Кожний із них, бувши яскравою особистістю, 

пройшовши власний шлях у мистецтві, був 

фанатично відданий своїй справі. Кожний із 

педагогів мав власне творче обличчя, 

демонструючи блискуче знання матеріалу та 

вміння його подати» [11, 15]. Авторка 

зупиняється на методологічних підходах до 

організації освітнього процесу кафедри, тій 

високоморальній професійний атмосфері, яка 

панувала на ній, доводячи, що закладені високі 

стандарти професії стали надійною основою 

для подальшого творчого зростання 

випускників кафедри. Л. Цвєткова демонструє 

наявність у діяльності кафедри низки ознак, 

притаманних мистецько-педагогічній школі. 

Розглядаючи діяльність кафедри 

хореографії КДІК крізь призму соціокультурної 

політики другої половини ХХ століття, 

А. Підлипська виявляє культурний контекст 

інституціоналізації та функціонування кафедри 

як провідного мистецько-педагогічного 

осередку вищої хореографічної освіти в Україні 

у вказаний період. Дослідниця вбачає запоруку 
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успіху періоду становлення кафедри, а 

фактично – фундаменту мистецько-

педагогічної хореографічної школи, у 

триєдності класичної основи, що транслювала 

Г. Березова, української музично-

хореографічної основи, що уособлював 

А. Гуменюк, організаційно-педагогічні та 

методичні засади, що відстоював К. Василенко 

[9, 35]. 

Спробу продемонструвати спадкоємність 

поколінь на факультеті хореографічного мистецтва 

Київського національного університету 

культури і мистецтв зробила його декан 

О. Бігус. Авторка наполягає на важливості 

початкового етапу становлення кафедри, 

демонструючи наступність та послідовність у 

розгортанні її діяльності, вбачаючи можливість 

вдосконалення хореографічної педагогіки в 

діалектичній взаємодії та взаємопроникненні 

творчого пошуку педагогів-практиків, 

зверненні до хореопедагогічної спадщини та 

використанні в навчанні хореографії досягнень 

сучасної науки [1, 11]. 

Окрім наукових праць, що розглядають 

культурну та мистецьку діяльність кафедри 

хореографії КДІК як цілісного феномену, 

помітною є низка наукових досліджень, 

присвячених окремим педагогам, які відіграли 

значну роль у становленні та розвитку 

мистецько-педагогічної школи на кафедрі. 

Комплексно до висвітлення ролі К. Василенка у 

становленні та розвитку кафедри хореографії 

КДІК підходить О. Жиров у дисертації, 

доводячи, що К. Василенко прислужився 

розвитку української народної хореографії, 

провадив потужну навчально-методичну 

діяльність, розвиваючи власні теоретико-

педагогічні ідеї на посаді першого завідувача 

кафедри хореографії [5]. 

Серед праць, присвячених творчості 

Г. Березової, видатного балетмейстера та 

педагога, що стояла біля витоків кафедри, лише 

деякі торкаються її педагогічної діяльності в 

КДІК. Л. Цвєткова зупиняється на роботі 

відомого викладача класичного танцю на 

посаді професора: «Як високий професіонал, 

відповідально і вимогливо підходячи до 

реалізації поставлених перед вищою освітою 

завдань, Г. Березова розробляє власну 

методику роботи з молоддю, частина якої не 

була достатньо ознайомлена з основою основ 

хореографії – класичним танцем, … залучення 

студента до активної пізнавальної діяльності, 

використання отриманих у процесі навчання 

знань з практичної діяльності, чітке 

усвідомлення того, де, яким чином і з якою 

метою ці знання можуть бути використані, 

визначали шляхи вдосконалення навчальної 

роботи Ганни Олексіївни. Задовго до визнання 

офіційною педагогікою вона побачила значні 

перспективи вдосконалення навчального 

процесу в розвитку самостійної роботи 

студентів, методику якої розпочала розробляти 

ще в хореографічному училищі» [12, 49–50]. На 

жаль, Л. Цвєткова докладно не розкриває всіх 

принципів роботи Г. Березової, не демонструє 

специфіку її методики викладання саме для 

студентів-хореографів у КДІК, співвіднесення 

із комплексом методів, що застосовували на 

кафедрі. 

Осібне місце серед численних праць 

Т. Чурпіти, присвячених творчості 

М. Трегубова, видатного українського 

балетмейстера 1950–1970-х років, у доробку 

якого 52 поставлених балети, посідає стаття, де 

висвітлено його діяльність як викладача 

дисципліни «Мистецтво балетмейстера» в 

КДІК. Авторка проникає до педагогічно-

творчої лабораторії викладача, розкриваючи 

його принципи та методи під час викладання 

названої дисципліни. М. Трегубов, за 

свідченням авторки, наполягав на переході від 

репродуктивної до продуктивної (творчої) 

діяльності студентів, на синтезуванні 

класичного, народно-сценічного танців та 

природних жестів у постановках, єдності 

матеріального та духовного в хореографії, 

діалектичній взаємодії танцювального та 

психологічного, прагнув сформувати здатність 

відчувати й розуміти музику [13, 25]. На жаль, 

педагогічну творчість М. Трегубова розглядали 

тільки на персональному рівні, безвідносно 

діяльності інших педагогів кафедри та її 

загальної стратегії. 

Помітними в науковому дискурсі стали 

наукові праці І. Гутник, присвячені О. Колоску, 

викладачеві «Українського танцю», згодом – 

«Мистецтва балетмейстера» в КДІК та 

КНУКіМ. Дослідниця звертає увагу на важливу 

роль педагога в становленні «Українського 

народно-сценічного танцю» як самостійної 

дисципліни в циклі підготовки студента-

хореографа, на його значному навчально-

методичному доробку, на манері викладання та 

спілкування зі студентами й ін. Але, подібно до 

попередніх розглянутих праць, діяльність 

О. Колоска не досліджено контекстно, 

виявлено його роль у розбудові кафедри без 

відтворення взаємозв’язків з іншими 

учасниками освітнього процесу й ін. 

До подібних публікацій, що присвячені 

окремим персоналіям, які відіграли вагому роль у 

становленні мистецько-педагогічної школи 

кафедри хореографії, відносимо й наукові статті 
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«Внесок Євгена Зайцева у розбудову мистецько-

педагогічної школи кафедри хореографії 

Київського державного інституту культури» [6] та 

«Кім Василенко – засновник мистецько-

педагогічної хореографічної школи Київського 

інституту культури» [7]. 

Отже, можна констатувати пожвавлення 

уваги до осмислення проблем становлення та 

розвитку кафедри хореографії КДІК, що дало 

змогу провести аналіз сучасного наукового 

дискурсу цієї теми. 

Наукова новизна. Уперше виявлено 

ступінь розроблення проблеми становлення та 

розвитку мистецько-педагогічної школи 

кафедри хореографії Київського державного 

інституту культури в сучасному вітчизняному 

науковому дискурсі. 

Висновки. В останні роки посилилась 

увага дослідників до соціокультурних, 

мистецьких, науково-методичних, організаційних 

та ін. ракурсів проблеми становлення та 

перших кроків мистецько-педагогічної школи 

кафедри хореографії Київського державного 

інституту культури. Переважна частина 

публікацій вводить до наукового обігу нові 

матеріали, що важливо для відтворення 

достовірної панорами розвитку як кафедри, так 

і хореографічної культури загалом. Наразі 

можна констатувати наявність жвавого 

наукового дискурсу, що виявляє тенденції до 

розширення та поглиблення. 

Досить умовно наукові праці, що торкаються 

різних аспектів мистецько-педагогічної та наукової 

діяльності кафедри хореографії КДІК, можна 

розділити на три групи: до першої відносимо 

дослідження, що комплексно розглядають 

діяльність кафедри як цілісного феномену на тлі 

соціокультурного розвитку (І. Гутник, 

Н. Миронюк, А. Підлипська та ін.); до другої – 

публікації, спеціально присвячені педагогічній та 

мистецькій діяльності окремих викладачів кафедри 

(І. Гутник, О. Жиров, Л. Цвєткова, Т. Чурпіта та ін.); 

до третьої – праці, де функціонування кафедри 

висвітлено фрагментарно в контексті 

різноаспектних досліджень (Т. Благова та ін.). 

Сучасна наукова оптика розгляду діяльності 

кафедри як мистецько-педагогічної школи 

застосована обмежено, але є перспективною 

для комплексного розкриття ролі кафедри в 

розвитку хореографічної культури України. 
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БАЛЕТ «МАЛЕНЬКИЙ ПРИНЦ» У ПОСТАНОВЦІ РАДУ ПОКЛІТАРУ:  

ОСОБЛИВОСТІ ВТІЛЕННЯ КЛАСИКИ 

 
Мета статті полягає в розкритті художніх образів у балетній виставі «Маленький принц» Раду Поклітару з 

музикою В. А. Моцарта й українських колискових у виконанні Марії Пилипчак. Методологія роботи ґрунтується 

на культурологічному аналізі з елементами музикознавчого аналізу. Здійснений аналіз забезпечує знайомство з 

балетною виставою, постановка якої відбулася на театральній сцені. На основі синтезування отриманих результатів 

дослідження встановлено закономірності сценічного розвитку во взаємодії хореографії, музики та візуалізації. Метод 

узагальнення дав змогу зафіксувати послідовність формування балетних образів, розкриття подій у діалозі з музикою 

і візуальним рядом. Наукова новизна роботи полягає в тому, що здійснено аналіз зазначеного балету Р. Поклітару. 

Розкрито взаємодію хореографії, музики, візуального ряду при втіленні філософської казки Антуана Сент-Екзюпері. 

Текст статті може бути використаним при підготовці лекції з викладання музично-теоретичних і музично-історичних 

дисциплін. Висновки. На основі аналізу балетної вистави «Маленький принц» Р. Поклітару розкрито музичні 

характеристики Маленького Принца, Троянди, Змія та інших дійових осіб. Сценічна єдність хореографії, музики, 

візуального ряду допомогла втілити художні образи в музично-театральному жанрі. Хореографія (елементи 

класики, вільні рухи, зображальність у рухах) підкріплена музичною емоційністю і візуалізацією. Візуальний ряд 

суттєво вплинув на передачу філософії та змісту літературного джерела. Драматургія балету підкорена 

сюжетному розвитку. Музична основа балету стала ґрунтом для втілення художніх образів у балетні: твори 

Моцарта (симфонія №1, Фантазія ре-мінор, Концерт для фортепіано з оркестром №23, 2 частина) й українські 

колискові.  

Ключові слова: втілення класики, літературне джерело, фортепіанна музика, симфонія, фантазія, художній образ, 

Раду Поклітару, балет «Маленький принц», Вольфганг Амадей Моцарт, українські колискові. 

 

Afonina Olena, Doctor in Art Studies, Professor of the Department of Choreography, National Academy of Culture 

and Arts Management 

"The Little Prince" Ballet Performed by Radu Poklitaru: Features of Implementation of Classics 

The purpose of the article is to reveal artistic images in "The Little Prince" ballet performance by Radu Poklitar 

with music by V. A. Mozart and Ukrainian lullabies performed by Maria Pylypchak. The methodology of the work is 

based on cultural analysis with elements of musicological analysis. The performed analysis provides familiarity with the 

ballet performance, the production of which took place on the theatre stage. Based on the synthesis of the obtained 

research results, the regularities of stage development in the interaction of choreography, music, and visualisation were 

established. The method of generalisation helped to record the sequence of formation of ballet images, disclosure of 

events in dialogue with music and visual series. The scientific novelty of the work lies in the fact that the analysis of the 

said ballet by Radu Poklitaru has been conducted. The interaction of choreography, music, and visual series in the 

embodiment of the philosophical fairy tale by Antoine Saint-Exupéry is revealed. The text of the article can be used when 

preparing a lecture on teaching music-theoretical and music-historical disciplines. Conclusions. Based on the analysis of 

"The Little Prince" ballet performance, the musical characteristics of the Little Prince, Rose, Snake and other actors were 

revealed by Radu Poklitaru. The stage unity of choreography, music, and visual series helped embody artistic images in 

the music-theatre genre. Choreography (elements of classics, free movements, imagery in movements) is supported by 

musical emotion and visualisation. The visual series significantly influenced the transmission of the philosophy and 

                                                      
© Афоніна О. С., 2023 

mailto:aolena7@gmail.com


Музичне мистецтво                                                                                                      Афоніна О. С. 

 210 

content of the literary source. The dramaturgy of the ballet is subordinated to the plot development. The musical basis of 

ballet became the basis for the realisation of artistic images in ballet: Mozart's works (Symphony No. 1, Fantasia in D 

minor, Piano Concerto with Orchestra No. 23, Part 2) and Ukrainian lullabies. 

Key words: embodiment of the classics, literary source, piano music, symphony, fantasy, artistic image, Radu Poklitaru’s 

"The Little Prince" ballet, Wolfgang Amadeus Mozart, Ukrainian lullabies. 

 

Актуальність теми дослідження. Про 

балети, балетну музику пишуть фахівці різних 

спеціальностей. Театрознавці розглядають 

виставу крізь призму сцени, сценічної дії, 

виконавських рішень. Музикознавці 

торкаються музичного супроводу як форми 

художнього втілення образів і подій, 

закономірностей розвитку музичного матеріалу 

відповідно до змісту вистави. Але більше за все 

публікацій, пов’язаних з прем’єрними 

виставами. Тому вивчення балетних вистав, 

зокрема балету Раду Поклітару «Маленький 

принц» за сюжетом відомого філософсько-

поетичного твору під виглядом дитячої історії 

Антуана де Сент-Екзюпері, є актуальним і 

перспективним.  

Аналіз досліджень і публікацій. Про 

прем’єру балету «Маленький принц» як досить 

неординарне рішення Раду Поклітару було 

написано багато статей (А. Архіпова, О. Вергеліс, 

Т. Поліщук, К. Рилєв, О. Чепалов). Знаний 

українських театрознавець Олександр Чепалов 

порівняв балет з іншими численними 

інтерпретаціями А. де С.-Екзюпері «Маленького 

принца». На його думку, вистава в 

Мюнхенському театрі на Гертнерплац, яку 

зробив німецький танцюрист і хореограф Ханс 

Хеннінг Паар (Hans Henning Paar), виявилася 

трохи дивною через те, що постановник 

побачив «дитячий балет у стилі контемпорарі 

та контактної імпровізації (так, наприклад, 

вирішені дуети Льотчика та Маленького 

Принца)» [7]. Хореограф використав «вишукану, 

але дещо споглядальну музику Еріка Саті, 

земляка Екзюпері» [7]. Критик вважає, що «з 

романтичними польотами у виставі проблема, і 

з бажаною балетною класикою теж. Найкраще 

запам’яталася гнучка Змійка – винуватиця 

загибелі головного героя» [7].  

 На харківській сцені французький 

хореограф Йохан Нус поставив балет 

«Маленький Принц» (2016) з класичною 

хореографією, яка часто не відповідала змісту. 

Приміром, «п’яниця вправно виконував балетні 

трюки, які й тверезому віртуозу не подолати. 

Змійка зовнішніми формами та пластикою 

пародійно була схожа на крокодила, а 

Маленького Принца танцювала переодягнена 

класична балерина» [7]. На думку вченого, 

«задум Раду Поклітару та його мистецький 

продукт, як завжди, підкорюють стрункістю і 

довершеністю. У цій не по-дитячому сумній 

історії філософія тільки замаскована під казку. 

Й усе в ній визначає музика» [7]. 

Цікаві спостереження щодо вибору музики 

для балетної вистави знаходимо в іншій 

публікації. К. Рилєв звернув увагу на спогади 

Раду Поклітару й Антуана де Сент-Екзюпері. 

Раду Поклітару розповідав виданню «Фокус», 

що йому наснилася музика симфонії 

восьмирічного Моцарта як основа для сюжету 

«Маленького принца». В Екзюпері в книзі 

«Планета людей» описано зустріч із 

хлопчиком, який нагадав йому гладке чоло, 

пухкі ніжні губи, обличчя музиканта, ніби 

маленького Моцарта, як маленького принца з 

казки [6].  

У балеті Поклітару є неперевершений 

відеоконтент Ольги Нікітіної. Завдяки 

візуальності розкривається зміст літературного 

джерела та динамізуються характери балетних 

образів. Тому звернулися в статті до джерел, у 

яких вивчали сучасні технології в балетних 

виставах та визначали їх вплив на розвиток 

хореографії і взаємодію між хореографією та 

розкриттям змісту. Знайдено цікаві факти. 

Американський хореограф Мерс Каннінгем 

уперше використав комп'ютерну програму 

LifeForms, щоб поставити виступ для своєї 

трупи (1989). Він керувався тим, що це танці 

майбутнього, певний виклик людській природі 

[8]. Програма давала змогу хореографові 

експериментувати з танцювальними формами 

нескінченну кількість разів без вимотування 

танцюристів. Крім того, програма давала 

можливість у 3D дослідити й моделювати 

варіанти руху людського тіла, незважаючи на 

особливості координації. Для шанувальника 

ламаного абстрактного танцю Каннінгема 

такий підхід став справжньою знахідкою, а для 

нашого дослідження – спробою додатково 

розкрити художні та балетні образи у виставі 

Поклітару. 

Мета статті полягає в розкритті художніх 

образів у балетній виставі «Маленький принц» 

Раду Поклітару з музикою В. А. Моцарта й 

українських колискових у виконанні Марії 

Пилипчак.  

Виклад основного матеріалу. До балетів з 

музикою різних авторів відноситься балет Раду 

Поклітару «Маленький принц». Хореограф 

поставив його з неперевершеною класикою 

В. А. Моцарта й українськими колисковими у 

виконанні Марії Пилипчак. Раду Поклітару 
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зізнався, що музика Моцарта довго чекала 

втілення в балеті. Майбутній балет із цією 

музикою мав передбачувану назву 

«Дитинство». Оскільки історія Екзюпері 

емоційна, не проста, то й «коктейль» Екзюпері, 

музики Моцарта й українських колискових від 

Марії Пилипчак, на думку хореографа, 

оформив багатошаровість вистави [3].  

Чи є це новацією, чи то є давня традиція. З 

давніх часів можновладці розважалися 

виставами за участі музикантів і танцюристів. 

Згадуючи історію балетного мистецтва, 

можемо констатувати, що із цих заходів балет 

розвинувся і поступово виокремився в 

самостійний жанр. Музичний супровід вистав 

був складеним із фрагментів чи творів різних 

авторів. Це було не дивним, оскільки вистава 

більше нагадувала концерт-розвагу, де могли 

взяти участь і можновладці. Тому вистави 

не  завжди були сюжетними. У ХVІІ столітті 

форми французьких театральних танців мали 

підкорений і супроводжувальний дійству 

характер, а музика призначалася для бальних 

танців. Коли композитор і скрипаль Жан-

Батист Люллі був призначений 

суперінтендантом музики короля Людовика XIV 

(1661), а далі майстром музики королівської 

родини (1662), ситуація змінилася [8, 120]. 

Люллі написав алегоричний балет про Короля. 

Образ короля та його оточення нагадували 

сонце і зірки. Алегорії містили натяки на образ 

короля з міністерським оточенням.  

Традиція використання музичних фрагментів 

різних авторів залишилася і до сьогодні. 

Музика для невеликих балетів одного вечора 

чеського танцівника й хореографа Іржі Киліана 

включає широкий спектр від фольклорних 

зразків до класики Вольфганга Амадея 

Моцарта чи мінімалізму Стівена Райха. Майже 

безсюжетні балетні історії з нестандартними 

рішеннями в хореографії та сценічних 

втіленнях розкриваються з музикою абсолютно 

різних за стилем і часом композиторів. Часто в 

цих балетах домінують просто балетні рухи, 

танцюристи демонструють театральність і 

музику вибирають абсолютно різну. Не 

винятком є балети Раду Поклітару з музикою 

різних авторів, фрагментів популярної чи 

народної музики в балеті «Дощ» – музика 

Й. С. Баха і мелодії народів світу. Сюжет теж 

досить вільний. 

Дії балету «Маленький принц» 

розвиваються відповідно до філософської 

історії Екзюпері. Перша сцена розпочинається 

з появи літака. Льотчик-оповідач здійснив 

аварійну посадку в пустелі Сахара через 

поломку двигуна в літака. Візуальний ряд у 

балеті цю поломку пов’язує з грозою, 

бурхливою негодою з громом і блискавками, 

потужними хмарами, шквальним вітром. 

Яскрава картина природного катаклізму на 

екрані та дивовижний літак – у простих рухах-

кроках танцівників. Хода й біг артистів по сцені 

зі шматками розваленого літака 

віддзеркалюють наслідки зустрічі літака та 

стихії, але досить ілюстративно. На музичній 

кульмінації, з наслідуванням в музиці гуркоту 

грому, літак розвалився на дрібні шматочки. 

Спробуємо з’ясувати відповідність музики 

Моцарта розвитку художніх і балетних образів. 

Якби ця вистава була призначена для дорослих, 

скоріше за все, музика б не відповідала змісту. 

Але Раду недарма вибрав для перших картин 

Першу Симфонію восьмирічного Моцарта. 

Події цієї сцени балету представлені в 

казково-фантастичному вигляді, тому музика 

маленького генія є ритмічно-ілюстративним 

супроводом. Музика не втілена в хореографії, 

вона має супроводжувальний характер. Прості 

ходи в мелодії по тризвуках, чіткий ритм – усе 

це зручно для танців, для хореографії. Цікаво, 

що Моцарт написав цю симфонію в Лондоні під 

впливом музики Йоганна Крістіана Баха (сина 

Себастьяна).  

Музика Моцарта, танець, візуальний ряд, 

по суті, контрапункт, нагадують одночасний 

рух кількох самостійних пластів, але 

утворюють гармонійне ціле. Артисти під 

музику, із включенням неординарного 

візуального ряду передають події 

першоджерела. Філософські спостереження в 

критика К. Рилєва щодо зовнішньої і 

внутрішньої оболонок літака та образу 

Маленького Принца: коли літак, складений з 

«геометричних фігур», з пропелером, який 

крутить один із танцівників, розвалюється, це 

ніби розвалюється зовнішня оболонка, «назовні 

виривається внутрішній світ письменника» [6]. 

Крім того, у пустелі Пілот зустрічає своє альтер-

его в образі Маленького Принца – золотоволосого 

хлопчика в плащі зі шпагою [6].  

Після аварійної посадки наступного ранку 

Льотчика розбудив тихий голосок з проханням 

намалювати вівцю. Здивований цією появою 

Льотчик намагається виконати прохання, але 

не може вгодити Маленькому Принцу. І тільки 

тоді, коли вівці ніби знаходяться в коробці, це 

подобається Принцові. Але вівця спить. 

Маленький Принц запитав льотчика про те, що 

їсть вівця. Він згадав свою квітку і хвилюється, 

чи не з’їсть її вівця. І Льотчик підтвердив, що 

вівці їдять усе,  навіть колючі квіти [2]. 

Зіткнувшись із горем хлопчика, Льотчик обіцяв 

намалювати вівці намордник.  
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І тут слухачів чекало аудіально-візуальне 

свято – звучання ніжної колискової на тлі 

хатинки з якоїсь казки з маленькою овечкою. 

Від досить простої, невигадливої музики 

першої симфонії генія всі опинилися в 

приємній природній музичній атмосфері. Вона 

не просто переключила всіх з одного світу до 

іншого, вона сприяла розвитку подій. 

Колискова доречна для змісту, вона розриває 

ось той відсутній образ – образ тиші, дому, 

тепла й затишку. В одній з рецензій 

натрапляємо на її порівняння з образом Матері, 

Богородиці: «На відміну від книги, Раду 

Поклітару ввів нового персонажа – Матір. І 

вона – мати хлопчика, Мати Миру, Богородиця 

і твоя Батьківщина, і твоя рідна планета Земля – 

все в ньому є, через тексти старовинних 

українських колискових, через єдине Слово, 

якому дозволено тут звучати» [1]. «Музика 

Амадея Моцарта – уособлення мудрої чистоти і 

космічної гармонії любові, квінтесенцією чого 

є сам Принц. Колискові – це етніко-музична 

пуповина, яка пов’язує людину з дитинством. 

Музика – категорія емоційного несвідомого, і 

саме вона здатна прив’язувати нашу пам’ять не 

тільки до людей і місць, але й до давно забутих 

відчуттів, яким і є дитинство» [4]. 

Планета Принца зовсім маленька, її відкрив 

турецький астроном. На сцені зазначені рік відкриття 

(1909) і назва планети – «Астероїд B 612». Це 

представлено у візуальному ряді. Льотчик 

спостерігає за Принцем і поступово проникає в 

його життя. Ранок Принца починається із зарядки. 

Чомусь тут виникли паралелі із зарядкою 

Султана з балету «Аладдін» з авторською 

музикою українського композитора 

Олександра Родіна. У хореографії Принца рухи 

зарядки – це стрибки, відтискання, біг, що 

також перегукується з іншим казковим 

балетом. У музиці – це реприза сонатної форми 

першої частини симфонії; тобто тем експозиції, які 

супроводжували зовсім інші дії. Тому музика 

просто є фоном, на якій розвивається дія.  

Принц щодня випалює баобаби, оскільки 

вони можуть згубити планету. Чистить 

вулкани, на яких можна приготувати собі 

яєчню, стежачи за часом по сонцю. Баобаби в 

балеті ожили на екрані в об'ємній проєкції. 

Вони рухаються, беруть активну роль. Їхні рухи 

взаємодіють з рухами Принца, коли він їх 

обробляє. Візуальний ряд радує очі глядачів, 

особливо дітей. Тут на думку спадають 

ілюстрації Екзюпері, де вся сторінка книги 

відображала планету з трьома баобабами, які 

зробили планету не придатною для життя. 

Коріння баобабів настільки розрослися, що з 

ними неможливо було справитися. Тому Принц 

кожного дня працює з баобабами. Хореографія 

Принца проста: кроки, біг, нахили корпуса, 

рухи, що нагадують роботу в полі. Хоча є 

невеличні фрагменти включення класики або 

спорту (шпагат). У музиці кадансові звороти 

підкріплені завершальними одночасними 

рухами рук і ніг у Принца. Виникають певні 

алюзії рухів ляльок. Ніби Принц не людина, а 

казковий герой, приміром, Піноккіо з 

дерев’яними кінцівками.  

Під музику другої частини симфонії 

глядачі разом з Принцем можуть споглядати 

захід сонця. На сцені Маленький Принц просто 

перевертається вниз головою і сорок чотири 

рази поспіль бачить захід сонця. Середня 

частина симфонії Andante в чотиридольному 

розмірі, розміреному темпі. Наспівна мелодія 

має поступеневий висхідний і низхідний рух, 

що відповідає характерові споглядання Принца 

за заходом сонця. Хореографія в цій сцені 

не розвинена. Принц споглядає вниз головою і 

бачить своє відображення. Тож музика 

супроводжує споглядання, візуальний ряд 

формує гарний захід сонця.  

Після спостереження за сонцем 

відбувається зустріч з Трояндою. Красива, 

грайлива, примхлива Троянда, на перший 

погляд, досить не захищена. Її лаконічне 

вбрання додає цього враження. Тільки 

розкішний бутон на голові робить її одночасно 

витонченою і жорсткою. Ця жорсткість щодо 

Принца втілюється і в хореографії. На тлі тієї 

самої мелодії із середньої частини симфонії №1 

(Andante) Троянда кокетливо та вимогливо 

поводиться з Принцем. Хореографічно номер 

побудований вишукано – у поєднанні класики 

та зображальності. Троянді холодно, 

спекотливо, не достатньо вологи, вона коле 

шипами Принца: органічно розривається весь 

спектр почуттів Принца і Троянди. Музика має 

супроводжувальний характер, оскільки рухи 

танцівників не підкорені мелодичним або 

ритмічним побудовам. Тільки завершальні, 

кадансові побудови частково представлені в 

хореографії. Після всіх забаганок Троянди 

втомлений Принц падає без сил, а вона 

безупинно сміється. В одному з фрагментів –

Троянда з парасолькою. Це кокетливо. 

Згадуються інші сцени з балетів Поклітару, де 

парасольки мають різні значення. У балеті 

«Дощ» вони символізують захист від 

складнощів, певну опору або просто 

романтику. В іншому балеті Поклітару Queen of 

spades існування багатьох парасольок, 

можливо, пов’язане з популярністю багатства 

та його досягненням. Хоча це більше 
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припущення, бо там вони, найімовірніше, 

романтичний антураж.  

Після сцени з Трояндою слідує дуже 

важлива за змістом сцена, яка є продовженням 

і результатом попередньої. Принц виходить на 

сцену з валізою. Він зрозумів, що йому треба 

покинути свою планету, мандрувати з птахами, 

досліджувати зірки й шукати друзів. Цей зміст 

показаний у яскравому візуальному ряді: птахи, 

зірки, різні планети на тлі фіналу симфонії 1 

Моцарта (Presto). Фінал дуже короткий і 

активний, що вдало збігається зі змістом зборів 

і передчуттям нових зустрічей. 

Друга дія балету відбувається в мандрах 

Принца. Перша зустріч на крихітній планеті з 

монархом фіктивної імперії «Себе судити куди 

важче, ніж інших. Якщо ти зумієш правильно 

судити себе, значить, ти справді мудрий» [2]. 

Все відбувається на фоні Симфонії №46 

(С-dur). Повільна тридольна музика Моцарта 

(Andante) відповідає змісту й передає 

атмосферу палацу монарха. За змістом він без 

оточення. У балеті його супроводжує двір. 

Монарх намагається підкорити Принца. Принц 

біля ніг його величності. Всі присутні 

повторюють рухи монарха, всі під його владою. 

Низхідні інтонації в мелодії струнних 

підкреслені затактом, що дуже вдало передає 

домінування сильного над слабким. 

Характерно для співвідношень верховенство – 

підпорядкування, король – свита. У рухах 

танцівників також домінують присідання на 

сильну долю, вставання – на слабку. До речі, це 

не відповідає змісту першоджерела, там монарх 

без імперії.  

Наступні зустрічі Принца з ділком, 

п’яницею, бізнесменом, який володіє зірками, 

ліхтарником, що виконує вказівки без питань, 

географом. Усі персонажі зображені яскраво 

візуально й образно. Приміром, сцена з 

п’яницею витримана в червоних тонах з 

відображенням великих розмірів пляшки на 

екрані. А події передані також на тлі симфонії 

№46. Хореографічний діалог Принца і п’яниці 

дуже простий: переходи, пробіжки, розмахи 

руками. Птахи переносять принца далі до 

Ліхтарника. Музика та сама, як повільна 

розповідь історії Принца.  

Після цього номера звучить яскравий 

фінал симфонії №46 Моцарта, і Принц тепер на 

зустрічі з Географом. Тут з’являється непроста 

конструкція на сцені, яка символізує 

віддалення від інших планет. Під жвавий темп 

головної теми Географ і птахи роблять рухи в 

ритмі теми. Географ порадив Принцу відвідати 

Землю, що він і робить. Тут звучить вдруге 

колискова: «Повішу колиску на в’ялину й сама 

помандрую на Вкраїну, буде дробен дощик 

накрапати й буде моє дитя забавляти» [5].  

Принц висадився в пустелі, він вважав, що 

Земля безлюдна. Зустріч Принца і Змії не тільки 

важлива, а й захоплива. Зі слів Раду Поклітару, 

змій є втіленням біблійного диявола [3]. У 

балеті сила Чорного Змія – у його оточенні. 

Воно представлене зміями-жінками. Хоча в 

оповіді змій демонструє свою силу, просто 

огортаючи Принца. Тут жінки на чолі зі Змієм 

намагаються підкорити й поглинути Принца. 

Спочатку все зібрання туго сплітається навколо 

Принца, здається, що вони його повністю 

поглинули. Потім клубок розгортається у 

фантастичне тіло, звідти Принц виривається. 

Він намагається втекти, але не встигає і 

потрапляє до полону. І на повторювальній фразі 

Фантазії Моцарта (d-moll) Принц опиняється 

під владою змій-жінок, попереду Змій. Змій у 

першоджерелі каже: «Я розв'язую всі загадки» 

[2]. І в хореографії це представлено в пластиці 

Змія і його оточення. Вся сцена заворожує, 

неможливо відірватися від переглядів і 

прослуховування. Довершеність хореографічна 

доповнюється візуальністю чорно-білих 

костюмів танцівників.  

Найбільше музичне втілення в 

хореографію саме в цій сцені. З перших тактів 

вступу (Andante, 1–11 такти) на глибоких 

утриманих басах, арпеджованих пасажах по 

звуках акордів Принц збігає по сходинках нової 

планети та роздивляється навкруги. Після 

вступу на тлі мелодії (Adagio) з 

акомпанементом Принц опиняється обличчям 

до Змії з її жіночим оточенням. Кожен 

чотиритакт має відгук у хореографії: 

закручування всієї зміїної групи навколо 

Принца. Далі на підкреслених секундових 

інтонаціях Принц виривається із цих «обіймів», 

але ненадовго. Ламана мелодія з 

втовкмачуваним ритмом, на зразок «мотиву 

долі», хроматичними сповзаннями у звучанні 

передає стан Принца, який перебуває в 

душевному розпачі, він розгублений. Рухи у 

всієї зміїної компанії наближені до класичних, 

хоча все ж і багато зображальності. Але для 

глядача кількісний склад симетричних рухів 

виявляється впливовим. З поверненням першої 

мелодії (12–19 тактів) зміїна компанія – у 

роздумі або заціпенінні, а на багатозначну 

фермату оживає. На звуки наступного 

фантазійного фрагменту змії збираються 

навколо Принца. Своїми рухами всі передають 

ритм музичного супроводу, а в кінці ніби 

заштамповують свої дії. Змій виокремлюється 

від загальної компанії та спостерігає за 

Принцем, який відчуває смуток, самотність. 
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Цей стан передано секундовими інтонаціями, 

інтонаціями питання, що закінчуються вигуком 

розпачу на зменшеному септакорді. Принц 

вільно рухається по сцені, класичні рухи 

радують очі глядачів. Змій перевіряє своє 

оточення, яке ворушиться відповідно до ритму 

музики. На кульмінації Змій опиняється над 

змійками, він стає головою цього зібрання. Він 

вищий за Принца, який втрачає класичні рухи, 

вони стають ламаними під музику. 

Повертається перша мелодія. Перед цим на 

швидкому довгому висхідному пасажі змійки 

зникають, а Принц опиняється під владою Змія. 

Поступово тиск Змії слабшає – і в музиці 

відбувається різка зміна – Allegretto, Ре мажор.  

Ніжна, пісенна, тепла, іскриста 

веселощами тема, ніби з майбутніх опер, 

відкриває новий світ для Принца. Він натрапив 

на цілий ряд трояндових кущів. Він здивований 

і пригнічений тим, що колись подумав про 

унікальність своєї квітки. Весь розарій покидає 

сцену під голосний сміх. А в Моцарта легкі 

пасажі, які майже не відобразилися в 

хореографії.  

Під музику вступу Принц згадує про 

Троянду (після мажору звучить однойменний 

мінор, повільний темп), формується класичний 

контраст. А на сцені на балконі Принц танцює 

під парасолькою. Троянда під балконом 

кокетливо рухається під розкладені акорди, 

майже передаючи тулубом їхній безперервний 

рух. На останньому пасажі Принц повертає 

парасольку Троянді, хоче з нею зустрітися, але 

вона зникає. І чутно колискову. Її звучання ніби 

повертає з казки на землю: «Леле, леле, 

лелесенько, Засни ж, моє малесеньке, Будеш 

легко, сину, спати, Будеш здоров уставати» [5].  

Принц засмутився, але з’явився Лис. Вони 

прекрасно порозумілися. У балеті складно 

передати класичні фрази з першоджерела, але 

візуальний ряд доповнює загальну картину. На 

тлі Концерту для фортепіано №23 Моцарта 

(друга частина, Adagio) розвиваються стосунки 

між Принцем і Лисом. У хореографії багато 

рухів на основі класики, але вони здебільшого є 

її стилізацією. У репризі, коли Принц уже 

прощається з Лисом, на фоні Моцарта 

контрапунктом звучить ритм, що символізує 

перестук коліс. З’являється Троянда. Вона 

грається шипами. Принца супроводжує 

стрілочник. Льотчик випиває останній ковток 

води й жаліється Принцові, на що Принц 

відповідає, що в пустелі ховаються джерела [2].  

У завершальний раз звучить драматична за 

змістом колискова «Спи, Ісусе, спи». У 

візуальному ряді «гортаються» миттєві сценки 

із життя Маленького Принца. На пунктирній 

звуковій ниточці колискової Маленький Принц 

покидає глядачів і виставу, цілуючи свою 

Троянду» [1].  

Наукова новизна роботи полягає в тому, 

що здійснено аналіз балету Р. Поклітару 

«Маленький принц». Розкрито взаємодію 

хореографії, музики, візуального ряду при 

втіленні філософської казки Антуана Сент-

Екзюпері. Текст статті може бути 

використаним при підготовці лекції з 

викладання музично-теоретичних і музично-

історичних дисциплін. 

Висновки. На основі аналізу балетної 

вистави «Маленький принц» Раду Поклітару 

розкрито музичні характеристики Маленького 

Принца, Троянди, Змія та інших дійових осіб. 

Сценічна єдність хореографії, музики, 

візуального ряду допомогла втілити художні 

образи в музично-театральному жанрі. 

Хореографія (елементи класики, вільні рухи, 

зображальність у рухах) підкріплена музичною 

емоційністю і візуалізацією. Візуальний ряд 

суттєво вплинув на передачу філософії та 

змісту літературного джерела. Драматургія 

балету підкорена сюжетному розвитку. 

Музична основа балету стала ґрунтом для 

втілення художніх образів у балетні: твори 

Моцарта (симфонія №1, Фантазія ре-мінор, 

Концерт для фортепіано з оркестром №23, 

2 частина) й українські колискові.  

Якщо перефразувати слова Екзюпері про 

зірки, балет Раду Поклітару «Маленький 

принц» буде для кожного своєю виставою: для 

тих, хто шукає нових відкриттів у мистецтві – 

цей балет один з них; для поціновувачів 

Екзюпері – оновлена літературна класика; для 

музикознавців – вивчення інструментальної 

музики В. А. Моцарта в музично-театральному 

жанрі. 
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МИКОЛА ЛИСЕНКО І ЯКІВ ГУЛАК-АРТЕМОВСЬКИЙ: ДО ІСТОРІЇ ВЗАЄМИН 

 
Мета статті – розкрити особливості спілкування М. Лисенка-диригента зі співаком-аматором Я. Гулаком-

Артемовським. Методи дослідження. Використано такі методи дослідження: пошуковий, метод аналізу й узагальнення 

для розкриття комунікації видатного майстра з учасником хору на основі спогадів та епістолярію. Наукова новизна 

роботи. У статті вперше розкрито окремі аспекти роботи М. Лисенка з хором, співпрацю диригента зі співаком-аматором 

Я. Гулаком-Артемовським, який став «правою» рукою диригента, його вірним помічником. Висновки. Яків Петрович 

Гулак-Артемовський – людина з оточення М. Лисенка, надзвичайно відповідальна, віддана. Розуміючи зайнятість 

М. Лисенка, його непрактичність у фінансових справах, одночасно велику любов до рідного народу, вболівання за його 

майбутнє, він погодився стати добровільним помічником митця. Взаємини М. Лисенка, видатного українського 

композитора й диригента, з Я. Гулаком-Артемовським, співаком-аматором і діловодом хору, – взірець глибокої поваги, 

толерантності, приклад відданого служіння справі українського хорового мистецтва. Творчий тандем цих небайдужих 

особистостей сприяв злагодженій, успішній роботі хору, підготовці концертних програм, організації гастрольних поїздок, 

популяризації рідної пісні серед української людності. М. Лисенко і Я. Гулак-Артемовський були українцями-

патріотами, високодуховними особистостями, працелюбами, що відстоювали право народу на гідне існування в умовах 

колонізаторської політики російського царату: М. Лисенко як визначний культурний діяч, Я. Гулак-Артемовський як 

пересічний, але небайдужий представник українського громадянства. Обидва вірно служили рідному народові, 

українській культурі. Я. Гулак-Артемовський шанував М. Лисенка як талановитого митця, захоплювався ним як 

особистістю, його здатністю навіть у найскладніші часи зберігати незалежність поглядів. М. Лисенко ж цінував 

Я. Гулака-Артемовського як співака та старосту хору, надійного помічника й порадника. 

Ключові слова: М. Лисенко, Я. Гулак-Артемовський, творча співпраця, взаємини, хор. 
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Mykola Lysenko and Yakiv Hulak-Artemovskyi: to History of their Relationship  

The purpose of the article is to reveal the peculiarities of communication between Mykola Lysenko-conductor and amateur 

singer Yakiv Hulak-Artemovskyi. Research methodology. The following methods have been used in the research: exploratory, 

analysis and generalisation method to reveal the communication of the eminent master with this specific member of the choir, based 

on the latter’s memories and epistolary. Scientific novelty of the research. The article reveals for the first time certain aspects of 

Mykola Lysenko's work with the choir and the conductor's collaboration with the amateur singer Yakiv Hulak-Artemovskyi, his 

faithful assistant, who became the “right hand” of the conductor. Conclusions. Yakiv Hulak-Artemovskyi is a person from Mykola 

Lysenko's circle, extremely responsible and devoted. Understanding Mykola Lysenko's business, his impracticality in financial 

affairs, at the same time his great love for his native people and cheering for their future, he agreed to become a voluntary assistant 

of the artist. The relationship of Mykola Lysenko – an outstanding Ukrainian composer and conductor, with Yakiv Hulak-

Artemovskyi – an amateur singer and choir manager must be a model of deep respect, tolerance, and an example of devoted service 

to the cause of Ukrainian choral art. The creative tandem of these caring personalities contributed to coordinated and successful 

work of the choir, preparation of concert programmes, organisation of tour trips, and the popularisation of the native song among 

the Ukrainian population. Mykola Lysenko and Yakiv Hulak-Artemovskyi were Ukrainian patriots, highly spiritual personalities, 

and hardworking people who defended the right of the people to be treated with dignity within or under the conditions of the 

colonialist policy of the Russian Empire: Mykola Lysenko as a defining cultural figure, whereas Yakiv Hulak-Artemovskyi was 

an average, but dedicated representative of Ukrainian citizenship. Both faithfully served their native people and the Ukrainian 

culture. Yakiv Hulak-Artemovskyi respected Mykola Lysenko as a talented artist, admired him as a personality, as well as, his 

ability to maintain independent views, even in the most difficult times. In turn, Mykola Lysenko valued Yakiv Hulak-Artemovskyi 

as a singer and head of the choir, and as a reliable assistant and adviser. 
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Актуальність теми дослідження. Микола 

Лисенко – талановита, неординарна особистість, 

у діяльності якої гармонійно поєдналися різні 

види творчої практики: композиторська, 

диригентська, фольклористична, педагогічна, 

музично-громадська. Вболіваючи за долю 

української культури, Микола Віталійович 

сповна віддавався роботі, намагався всюди 

встигнути, втілити задумане, причому ставив 

перед собою вельми амбітні цілі. Однією з 

таких і була хорова справа, бо спів митець 

розумів як важливу ментальну рису української 

вдачі, як потребу, як спосіб самовираження, як 

наснагу й лік від «сухот душі». Ба більше, хор 

був для М. Лисенка творчою лабораторією, де 

він апробував власні композиції, «шліфував» 

їх, прагнув досягнути найдосконалішої 

інтерпретаційної версії. 

Хорове виконавство – поліфункційне, воно 

вимагало від М. Лисенка-диригента кропіткої 

роботи над вивченням хорових творів, їх 

підготовкою до концертного виконання. Адже 

саме завдяки художньо-комунікативній природі 

хоровий твір не тільки включається в процес 

людського спілкування, а й стає незамінним 

засобом, за допомогою якого формуються 

міжособистісні контакти учасників. Діяльність 

М. Лисенка-диригента передбачала 

«спілкування» не лише з хоровим твором, а й зі 

співочим колективом, причому як творче, так й 

організаційне. Від того, які стосунки 

вибудовувалися між диригентом і співаками, 

залежав результат роботи всього хору. 

Відомо, що заснування хорових 

аматорських колективів – справа марудна, бо 

потребує немалих зусиль. Це не тільки добір 

співаків, підготовка приміщення, нотного 

матеріалу, репетиційний процес, концертна 

діяльність. Це ще й вироблення певної моделі 

спілкування зі співаками, їхнє навчання 

(здебільшого емпіричним способом), 

зацікавлення репертуаром тощо. Звісно, для 

цього треба мати помічників – відданих, 

відповідальних, небайдужих. 

Микола Віталійович згуртував навколо 

себе палких ентузіастів хорової справи, які, як і 

їхній диригент, робили все, щоби слухачі 

пізнали українську пісню в усій красі її 

звучання, у довершеному виконанні. Для того 

щоб репетиції проходили результативно, з 

активним залученням співаків до 

репетиційного процесу задля підготовки 

концертних програм, М. Лисенкові потрібні 

були помічники. Найближчими його 

соратниками в хорі були П. Демуцький, 

К. Стеценко, О. Кошиць, Я. Яциневич й ін. 

Митець толерантно, водночас вимогливо 

ставився до хористів, а покладався лише на 

перевірених, відданих людей. Саме до таких 

належав Я. Гулак-Артемовський – онук 

відомого українського письменника Петра 

Гулака-Артемовського, службовець Південно-

Західної залізниці, співак-аматор. Із листів і 

спогадів довідуємося, що плідна співпраця 

М. Лисенка і Я. Гулака-Артемовського – 

взірець гармонійної, узгодженої роботи, 

високої довіри, шляхетності. 

Аналіз досліджень і публікацій. Про 

М. Лисенка – композитора, диригента, 

фольклориста, піаніста, педагога, організатора 

музичного життя, громадського діяча – 

написано досить багато. Це статті, розвідки 

М. Старицького, В. Кривусіва-Борецького, 

К. Квітки, Л. Кобилянського, В. Чаговця, 

О. Залеського, С. Людкевича, В. Дяченка, 

М. Загайкевич, Л. Пархоменко, Л. Яросевич, 

Т. Булат, Л. Корній, Н. Андрієвської, 

Є. Афанасьєва, Р. Скорульської, 

Б. Гальчинського, Я. Горака, О. Кірєєвої, 

Г. Куровського та ін.; ґрунтовна праця 

Л. Архімович і М. Гордійчука «М. В. Лисенко. 

Життя і творчість»; опублікований епістолярій 

(«Лисенко М. В. Листи» в упорядкуванні 

Р. Скорульської); спогади про митця 

(«М. В. Лисенко у спогадах сучасників» в 

упорядкуванні О. Лисенка); дисертація 

«Інкультурація мистецько-просвітницьких ідей 

М. В. Лисенка в Україні кінця ХХ – початку 

ХХІ ст.» К. Антонової-Колесник; дисертаційні 

дослідження, у яких спорадично висвітлено 

постать і творчість М. Лисенка («Універсальна 

творча особистість в українській музичній 

культурі» О. Коменди, «Вокальний цикл у 

творчості Д. Л. Клебанова: «Аспекти 

інтерпретації жанру» О. Григор’євої, «Концепт 

української музичної етнографії першої чверті 

ХХ століття» І. Мазур й ін.). Однак тема 

взаємин Миколи Лисенка і Якова Гулака-

Артемовського ще не була предметом 

спеціального дослідження. Її можна висвітлити 

на основі епістолярію митця та спогадів про 

нього. 

Мета статті – розкрити особливості 

спілкування М. Лисенка-диригента зі співаком-

аматором Я. Гулаком-Артемовським. 

Виклад основного матеріалу. Життя 

М. Лисенка, високообдарованої особистості, 

його композиторська, виконавська, 

диригентська діяльність реалізувалися в 

певному соціокультурному просторі, були 

взірцем тісного взаємозв’язку з українським 

світом. Одночасно творча практика М. Лисенка 

вимагала співпраці з іншими людьми, 

здебільшого однодумцями, котрі були 
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зацікавлені в реалізації задумів митця, 

намагалися стати надійними помічниками. 

Одним із таких був Яків Гулак-Артемовський 

(1861–1939) – уродженець с. Москаленки на 

Київщині, випускник Київської духовної 

семінарії. 1884 року Яків Петрович організував 

із солдатів та чиновників хор у Петербурзі, до 

репертуару якого ввійшли українські народні 

пісні. «Під впливом Марка Кропивницького і 

Михайла Старицького він покинув працю в 

Петербурзі і, маючи неповних 30 років, 

переїхав в Україну, щоби присвятити себе 

громадсько-корисній діяльності», – наголошує 

Т. Філенко (1992: 87). У Києві Я. Гулак-

Артемовський познайомився з М. Лисенком 

(1889) «через свого двоюрідного брата 

Трушевича Пантелеймона» (1965: 173), за 

порадою якого закінчив музичну школу. Від 

1890 року співав у хорі Лисенка, був обраний 

старостою хору, водночас працював діловодом 

в управлінні Південно-Західної залізниці. У 

спогадах Я. Гулак-Артемовський зазначав: 

«Головною метою у Лисенка було створити 

хор, який би не тільки співав під диригентську 

паличку, а творив би, співаючи; причому ми 

всіх заходів вживали, аби підібрати такий 

репертуар пісень народних, який захоплював 

би співаків» (1965: 174). До програми хору були 

включені як народні пісні в опрацюванні 

М. Лисенка, так й оригінальні твори, навіть 

кантати «Б’ють пороги», «Іван Гус». Щороку 

відбувалися Шевченківські концерти, заходи 

під назвою «Вечори». 

Я. Гулак-Артемовський активно 

допомагав М. Лисенкові. Йому доводилося 

«щовечора не менш 2–3-х годин писати для 

гектографа ноти, а вранці …  одбивати все це на 

гектографі, розвішувати в хаті на шнурках, щоб 

сохло увесь день, а після обіду поброшурувати 

по полосах в зшитки і два рази на тиждень … 

вирушати на репетицію. І, незважаючи на те, 

що я для кожного голосу одбивав не менш, як 

по 8–10 примірників, за місяць репетицій вже 

багатьох партій не вистачало: псувалися і 

втрачалися» (1965: 176). Так само відчутною 

була його поміч в організації хорових 

подорожей на Харківщину, Полтавщину, 

Черкащину, Київщину та ін., незважаючи на те, 

що сам Яків Петрович не завжди міг поїхати з 

колективом через зайнятість на службі. 

Підтвердження цього знаходимо в листі 

Я. Гулака-Артемовського до О. Кошиця від 

02.04.1934: «Я 16 років працював з Лисенком, 

це начебто незначна моя була робота, а поглянь 

глибше, то я вів велику організаційну 

українську роботу, якої після мене не було кому 

робити… Всі його подорожі були мною 

підогріті, тільки я жалкував, що мені не можна 

було з ним їздить через службу, і через те вони 

виходили анархічні і мало рекляміровані» 

(Філенко, 1992: 99). 

Певне світло на постать Я. Гулака-

Артемовського проливають листи М. Лисенка 

до Г. Маркевича ‒ українського громадського 

діяча, власника друкарні та книгарні в Полтаві. 

З епістолярію довідуємося, що П. Гулак-

Артемовський виконував різні завдання, які 

ставив перед ним М. Лисенко. Так, у серпні 

1901 року композитор писав до свого земляка 

Г. Маркевича: «Учора Гулак вислав Вам 

потрібні ноти щодо хору чоловічого і мішаного. 

Якщо в Полтаві знайдуться у Вас солісти 

вокальні, то можна б і сольові номери вплести 

у програму» (Лисенко, 1964: 338). Далі 

М. Лисенко радить Г. Маркевичу, як укласти 

програму концерту: «1. “Ой що ж бо то та й за 

ворон”». Виконає чоловічий гурт. 2. Соло 

жіноче: “Хустиночка”, або “Не вернувся і з 

походу”. 3. “Ой діброво, темний гаю” ‒ виконає 

мішаний гурт. 4. Дует “На півночі, на кручі” – 

виконають: тенор – баритон або сопрано – альт. 

5. а) “Не хочу я женитися”: Шевченко – 

Лисенко. б) “Не дивуйтеся, дівчата” і “Од села 

до села” Лисенка – виконає мішаний гурт. 

6. а) “Червоная калинонька” (з Звенигородщини), 

б) “Ой ти зіронько та вечірняя” (з Романівки, 

Сквирського повіту) – народні пісні; виконає 

чоловічий гурт. 7. Соло. Ось: “У мене був 

коханий рідний край” або: “Доля” (про тенора 

або баритона), або: “Понад полем іде” 

(баритон) – відспіва тенор або баритон. 

8. “Пряля” – слова Щоголева, твір Лисенка; 

виконає жіночий гурт. 9. Дует “Ой нагору козак 

воду носить” – виконає тенор – баритон. 

10. Прославний хор з “Утопленої” Лисенка. 

Виконає мішаний гурт» (Лисенко, 1964: 338–339). 

У листі до Л. Яновської (29.10.1901 р.) 

М. Лисенко пропонував: «Засилайте рукописи 

у Київ в Управление Юго-Зап[адной] жел[езной] 

дороги Якову Петровичу Гулаку-Артемовському. 

Він зна адресу певного перепищика і віддасть 

йому» (Лисенко, 1964: 342). 

Задля популяризації творів М. Лисенка 

Г. Маркевич організовував хорові колективи. 

Про це читаємо в листі від 6 листопада 

1901 року: «Над[ія] Мик[олаївна] (Головня – 

І. Б.) пише, що Ви, любий, з ласки узялися 

зібрати хор мішаний і ждете лишень присилки 

й вказівки, що співати. Отож я зараз Гулакові 

переказав, і він сьогодня Вам вишле партії 

голосів до мужських хорів і до мішаних: 

«Ой що ж бо то та й за ворон» (муж[ський]), 

«Ой ти зіронько та вечірняя» (муж[ський]), 

«Червоная ой та калинонька» (муж[ський]). 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A3%D0%BF%D1%80%D0%B0%D0%B2%D0%BB%D1%96%D0%BD%D0%BD%D1%8F_%D0%9F%D1%96%D0%B2%D0%B4%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D0%BE-%D0%97%D0%B0%D1%85%D1%96%D0%B4%D0%BD%D0%BE%D1%97_%D0%B7%D0%B0%D0%BB%D1%96%D0%B7%D0%BD%D0%B8%D1%86%D1%96
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Мішаний:  

«Орися, ниво» (з Шевченка), 

«Ой діброво, темний гаю» (з Шевченка), 

«Коли б мати не била» (весела), 

«Пряля» (для самого жіночого хора)» 

(Лисенко, 1964: 342‒343). 

11 листопада М. Лисенко писав Григорію 

Іпатовичу: «Гулак вже вислав Вам вперед 

кількома днями партії голосів, а чого не вислав, 

мовляв, то вказав у друкованих десятках 

хорових, котрі, певне ж, суть у Полтаві... Щасти 

боже з розученням...» (Лисенко, 1964: 344). 

31 грудня 1901 року композитор ще раз 

наголошував Л. Яновській: «Я ж Вам написав 

листа, де просив, щоб Ви за перепискою удалися 

до Гулака-Артемовського в Управление Юго-

Зап[адной] жел[езной] дороги у нас, у Києві, а 

він уже віда всяку переписку, оддає на руки 

перепищикові і відбирає у нього» (Лисенко, 

1964: 348). Це підтверджує, що М. Лисенко міг 

довірити Я. Гулаку-Артемовському підготовку 

нотного матеріалу для репетиційного процесу, 

знаючи, що все буде виконано вчасно і 

якнайкраще. 

Я. Гулак-Артемовський знався на співочих 

голосах, міг допомогти в укомплектуванні 

хору. Так, у листі від 28.08.1902 р. композитор 

звертається до земляка з проханням: «Прийміть 

же… Якова Петровича Гулака-Артемовського і 

поможіть йому людей позганяти з добрими 

голосами, бо од Полтави треба чогось 

сподіватись в голосовому смислі» (Лисенко, 

1964: 357). 

1903 року було заплановано концерт з 

нагоди відкриття пам’ятника І. Котляревському 

в Полтаві. Ця подія мала набути значущості 

загальноукраїнського свята. М. Лисенко мріяв 

про хор із 60‒70 співаків, «щоб сила 

виконавська була дужа, потужна» (Лисенко, 

1964: 362). Організаційні питання цієї імпрези 

знову лягли на плечі Я. Гулака-Артемовського. 

У листі до Г. Маркевича М. Лисенко 

повідомляв: «Яків Петрович Гулак сьогодні 

вислав Вам по 5 примірників на голос. Там 

починається з женського хору: «Підуть корови 

із діброви»; далі через 29 тактів мужський хор 

співа: «Недавно, недавно у нас в Україні старий 

Котляревський отак щебетав» і далі вже «Все 

зосталось» – мішаний хор аж до кінця» 

(Лисенко, 1964: 362). 

Я. Гулак-Артемовський вирішував чимало 

питань, пов’язаних з організацією концертів, 

навіть фінансових. Так, у листі до земляка 

Г. Маркевича щодо підготовки концертної 

програми, присвяченої відкриттю пам’ятника 

І. Котляревському в Полтаві (23.07.1903 р.), 

М. Лисенко писав: «Гулакові вже обіцяно, що 

дадуть вагон окремий і візьмуть 1/4 за білет з 

персони; але коли ви пошлете от комітету 

почотне закликання д. Погорєлку і начальнику 

двіженія Києво-Полтавської дороги, то зараз же 

про це сповістіть мене або Гулака, і тоді хтось 

із нас двох піде до Погорєлка і попросить 

полегкості. Можна думати, що хазяїн дороги 

задля такої мети і даром провезе у Полтаву і 

назад і дасть для цього окремий вагон» 

(Лисенко, 1964: 368‒369). 

Обговорюючи з Г. Маркевичем проблеми, 

що виникали в підготовці концерту, так само 

програму заходу, у листі від 30 липня 

1903 року, М. Лисенко повідомляв: «Гулак 

послав Вам ноти народних пісень: “Ой гиля, 

гиля”, “Посію я конопельки”, “Ой у полі 

озеречко”, “Коли б мати не била”, “Полюбила 

коваля”, “Гей не дивуйте” для мужського хора 

з оркестром» (Лисенко, 1964: 372). 

Я. Гулак-Артемовський вирішував багато 

питань, які доручав йому М. Лисенко. Про те, 

що композитор міг покластися на свого 

помічника, свідчить той факт, що М. Лисенко 

навіть залучав його до листування. Так, у листі 

до Г. Маркевича 11 серпня 1903 року він 

зазначав: «На сьогоднішній лист Ваш одповість 

Вам Гулак, бо я стомлений страшенно…» 

(Лисенко, 1964: 374). 

Так само в полі зору Я. Гулака-

Артемовського були завдання щодо 

забезпечення хористів та оркестрантів харчами, 

житлом, якщо вони відбували на гастролі. 

Вельми часто такі питання вирішували 

спільними зусиллями, втім М. Лисенко 

прислухався до порад побратима. У листі до 

краянина Г. Маркевича (20.08.1903 р.) 

диригент оповідав: «Підписав доперва условіє з 

музикантами ‒ оркестром. На харч вони, 

кажуть, приймуть і грішми замість клопоту 

вам ‒ 100 рублів. Гулак каже – це є вигідніше, 

ніж харчувати вам їх…» (Лисенко, 1964: 380). 

З листів М. Лисенка до Г. Маркевича 

довідуємося, що Я. Гулак-Артемовський був 

однодумцем митця в усіх його починаннях, 

«правицею» в хоровій справі. 

Я. Гулак-Артемовський спричинився до 

організації перших в історії України хорових 

мандрівок, які здійснив М. Лисенко в кінці 

ХІХ – на початку ХХ ст. Листи Я. Гулака-

Артемовського до видатного диригента і 

композитора О. Кошиця, які віднайшов 

український музикознавець Т. Філенко в 

особистому архіві О. Кошиця у Вінніпегу, 

висвітлюють нові грані організаторського 

таланту щирого прихильника М. Лисенка. Так, 

у листі від 18.01.1934 р. Я. Гулак-

Артемовський висловлював захоплення своїм 
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наставником і другом. Він писав: «Микола 

Віталійович – велика людина, з усіх українців 

це найвидатніша людина, це щось незрівнянне, 

художник, народовець, безсеребреник, творець, 

незрівнянний впливець у громадянстві і т. п. Це 

для мене був недосягаємий ідеал. Я через нього 

полюбив українську справу більш своїх 

інтересів… Як я з Миколою Віталійовичем не 

бачився два дні, то ми скучали один за другим. 

Але як диригент – він не міг одухотворити 

хоровою паличкою, а лише сівши за рояль – 

вливав настрій живий надзвичайний, але цей 

настрій в той же час був і шкідливий для 

чуткого слухача, бо, дякуючи силі гуку рояля, 

голоси робили помилки, які рояль покривав… 

Я був завше проти того, що Микола 

Віталійович дирижирував за роялью» (Філенко, 

1992: 94). 

Я. Гулак-Артемовський готував поїздку 

Лисенкового хору за кордон. У листі до 

О. Кошиця 2.04.1934 р. він акцентував: «А 

згадай мою роботу по підготовці подорожі за 

кордон! Це ж була моя ідея, і я за неї 

постраждав, бо під самий кінець репетицій, 

коли вже я хотів клопотати паспорта, декілька 

кращих голосів, два тенори студенти і один бас 

студент відмовилися їхати, а за ним пішло 

хвилювання між всіма…» (Філенко, 1992: 99). 

Я. Гулак-Артемовський «був “правою 

рукою” Миколи Віталійовича, відав усі справи 

хорові: завжди заклопотаний, завжди з 

оберемком нот у руках очима пильнує Миколу 

Віталійовича або кудись біжить похапцем, бо 

завжди, мовляв він, була в його “повна голова 

справ!”. Співав він і просто в хорі, співав і 

соло – як приходилось…» (Пчілка, 1968: 142). І 

хоча в Я. Гулака-Артемовського був невеликого 

діапазону тенор, М. Лисенко цінував його як 

співака: «У нього справді дуже маленький 

голос, зате велика й надзвичайно ніжна любов 

до нашої пісні» (Кротевич, 1968: 556). 

Я. Гулак-Артемовський допомагав Миколі 

Віталійовичу добирати співаків до хору, 

підтримував на репетиціях: хористи «збирались 

у досить великій… кімнаті Якова Петровича 

Гулака-Артемовського, того самого 

симпатичного чоловіка, який прослуховував 

нас, а потім завжди був присутній на заняттях 

хору… Дуже музикальний, Яків Петрович грав 

на роялі, вів тенорову партію в хорі. З нами, 

хористами, він вивчав сольфеджіо; з найбільш 

здібними учнями залишався і після занять. 

Давній друг Миколи Віталійовича, він узяв на 

себе всі матеріально-адміністративні турботи, 

пов’язані з хором» (Ростовська-Ковалевська, 

1968: 564). 

Висновки. Яків Петрович Гулак-

Артемовський – людина з оточення 

М. Лисенка, надзвичайно відповідальна, чесна, 

віддана. Активний діяч української культури, 

що свято служив національній ідеї. Розуміючи 

зайнятість М. Лисенка, його непрактичність у 

фінансових справах, одночасно велику любов 

до рідного народу, вболівання за його 

майбутнє, він погодився стати добровільним 

помічником митця. Безкорисливою була 

матеріальна допомога Я. Гулака-

Артемовського українській делегації, котра 

брала участь у відкритті пам’ятника 

І. Котляревському в Полтаві. 
М’якість, лагідність натури П. Гулака-

Артемовського, його інтелігентність імпонували 
М. Лисенкові. Тим паче, що будь-яке 
доручення Маестро він виконував 
беззаперечно, вчасно. На цю людину 
М. Лисенко міг покластися, довіритися, 
поділитися сокровенним. 

Взаємини М. Лисенка, видатного 
українського композитора й диригента, з 
Я. Гулаком-Артемовським, співаком-
аматором, діловодом та ініціатором усіх 
поїздок капели, – взірець глибокої поваги, 
толерантності, приклад відданого служіння 
справі українського хорового мистецтва. 
Творчий тандем цих небайдужих особистостей 
сприяв злагодженій, успішній роботі хору, 
підготовці концертних програм, організації 
гастрольних поїздок, головне – популяризації 
рідної пісні серед української людності. 

М. Лисенко і Я. Гулак-Артемовський були 
українцями-патріотами, високодуховними 
особистостями, працелюбами, обидва 
відстоювали право народу на гідне існування в 
умовах колонізаторської політики російського 
царату: М. Лисенко як визначний культурний 
діяч, Я. Гулак-Артемовський як пересічний, але 
небайдужий представник українського 
громадянства. Обидва вірно служили рідному 
народові, українській культурі. Я. Гулак-
Артемовський шанував М. Лисенка як 
видатного митця, глибоко поважав його 
освіченість і музичну майстерність, 
захоплювався ним як особистістю, його 
здатністю навіть у найскладніші часи зберігати 
незалежність поглядів. М. Лисенко ж цінував 
Я. Гулака-Артемовського як співака та 
старосту хору, надійного помічника й 
порадника. 
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ТЕЛЕВІЗІЙНИЙ ПРОЄКТ «КОЛЯДКИ НА КУДРЯВЦІ»  

ЯК ФОРМА ЗБЕРЕЖЕННЯ ТА АКТУАЛІЗАЦІЇ УКРАЇНСЬКОГО ФОЛЬКЛОРУ 
 

Мета роботи. У дослідженні охарактеризовано телевізійний проєкт «Колядки на Кудрявці» як 

культурно-мистецький продукт, що спрямований на збереження та актуалізацію українського фольклору. 

Методологія дослідження полягає в застосуванні аналітичного методу та методу концептуалізації, які 

дали можливість виявити креативний потенціал телевізійного проєкту «Колядки на Кудрявці» в пошуку 

підходів до збереження та репрезентації української фольклорної традиції. Наукова новизна роботи 

полягає в тому, що вперше було охарактеризовано телевізійний проєкт «Колядки на Кудрявці», у якому 

запропоновано нові форми актуалізації фольклору в сучасних історичних умовах. Висновки. Телевізійний 

проєкт «Колядки на Кудрявці» є прикладом оновлення підходів до репрезентації фольклору в художній 

творчості, що функціонує за принципами масової культури та поширюється за допомогою засобів масової 

комунікації. У проєкті поєднано форми та прийоми традиційного естрадного концерту з музичними й 

драматургічними новаціями, серед яких оновлення звучання традиційного фольклору та наближення його 

саунду до актуальних музичних трендів, опора на обрядово-ритуальний компонент, зменшення ваги 

пісень-шлягерів. Проєкт «Колядки на Кудрявці» можна розглядати і як концептуальний відеоальбом, у 

якому органічно переплітаються українська сакральна ритуальна архаїка та традиції світових естрадних 

шоу. 

Ключові слова: телевізійний музичний проєкт, фольклор, сакральний часопростір, пісенний жанр, 

шлягер, естрадний артист, аранжування, музична драматургія.  

 

Zosim Olga, Doctor of Arts, Professor, National Academy of Culture and Arts Management  

"Carols on Kudriavka" Television Project as a Form of Ukrainian Folklore Preservation and 

Actualisation 

The purpose of the research is to characterise the "Carols on Kudriavka" television project as a cultural 
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the application of the analytical method and the method of conceptualisation, which made it possible to identif y 

the creative potential of the "Carols on Kudriavka" television project in the search for approaches to preserve and 

represent the Ukrainian folklore tradition. The scientific novelty of the article lies in the fact that for the first 

time the "Carols on Kudriavka" television project is characterised, in which new forms of updating folklore in 

modern historical conditions are proposed. Conclusions. The "Carols on Kudriavka" television project is an 

example of updating approaches to the presentation of folklore in art, which operates on the principles of mass 

culture and is distributed through the media. The project combines the forms and techniques of a traditional pop 

concert with musical and dramatic innovations, including updating of the sound of traditi onal folklore and 

bringing its sound closer to current musical trends, relying on a ceremonial and ritual component, and reducing 

the weight of hit songs. The "Carols on Kudriavka" project can be considered as a conceptual video album, in 

which the Ukrainian sacred ritual archaism and the traditions of world variety shows are organically intertwined.  
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Актуальність теми дослідження. Серед сучасних 

завдань, що стоять нині перед українською 

культурою, – максимально яскраво та багатоаспектно 

репрезентувати нашу країну світовій спільності. 

Сьогодні Україна є у світових інформаційних 

трендах, і наразі важливо не лише формувати 

імідж країни в контексті безпрецедентної героїчної 

боротьби за незалежність та загальнолюдські 

цінності, а й представляти Україну як державу 

з тривалою історією та культурним надбанням 

світового рівня. Процес презентації передбачає 

наявність українського мистецького канону, а 

саме еталонних творів, які є фундаментом культурної 

традиції та її найбільшою художньою цінністю. 

Варто пам’ятати, що при формуванні канону 

необхідно орієнтуватися не лише на зарубіжного, а 

й власного споживача, бо сьогодні останній, як 

ніхто, зацікавлений у національно маркованому 

мистецтві, яке в редукованому вигляді зберігає 

багатовікові культурні шари. 

У ХХ столітті еталонними вважали тільки 

твори академічного мистецтва, почасти фольклор, 

знову ж, так чи інакше академізований. Від 

кінця ХХ століття репрезентантом української 

музичної культури стає і автентичний фольклор, а 

сьогодні все більшої ваги набувають твори, так 

чи інакше пов’язані з масовими видами мистецтва. 

І хоча еталонність та масова культура часто є 

несумісними, оскільки базуються на протилежних 

цінностях, остання, особливо в постколоніальних 

країнах, не може відмежовуватися від надбань 

національної традиції, а масовий мистецький 

продукт зазвичай містить низку культурних 

кодів, що однозначно асоціюються з Україною. 

Фольклор уже не одне століття живить 

українське мистецтво, і кожне покоління митців 

знаходить нові форми його адаптації та 

репрезентації. Естрадна музика як найбільш 

масова в Україні постійно звертається до фольклору, 

і такі стильові відгалуження як фолк-джаз, 

фолк-рок, поп-фолк посідають вагому частку в 

українському естрадному мистецтві. Для естрадних 

виконавців важливо не лише звертатися до 

фольклору, а і його актуалізувати, оскільки 

поєднання української архаїки із сучасним 

саундом, а також нові форми презентації та 

промоції, зокрема за допомогою телебачення та 

інтернету, є тим креативним елементом, без 

якого неможливо сьогодні уявити розвиток 

естрадного мистецтва. 

Аналіз досліджень і публікацій. Українське 

естрадне мистецтво сьогодні є одним із 

пріоритетних напрямів досліджень науковців, 

свідченням чому є праці О. Бойка, І. Бобула, 

О. Колубаєва, У. Конвалюк, М. Мозгового, 

А. Палійчук, Т. Рябухи, Т. Самаї, О. Сапожнік, 

В. Тормахової, О. Шевченко й ін. У цих роботах 

запропоновано типологію і періодизацію 

української естради, розглянуто специфіку та 

виявлено національні риси української естрадної 

пісні, зокрема в її зв’язках з фольклором, 

охарактеризовано творчість видатних українських 

композиторів та виконавців, які зробили 

вагомий внесок у її розвиток. Значно менше 

уваги в українській науці приділено вивченню 

сучасних форм музичної естради, зокрема її 

функціонуванню на телебаченні. Найбільш 

значимою працею, присвяченої проблематиці 

взаємодії естради й телебачення, є робота 

Т. Совгири [5], у якій розглянуто теоретичні 

питання телеестради та охарактеризовано 

різноманітні естрадно-телевізійні проєкти. У 

роботах М. Дружинець [1], О. Локтіонової-

Ойцюсь [2], К. Станіславської [6] досліджено 

питання телевізійних мистецьких шоу, зокрема 

вокальних, як специфічної форми репрезентації 

пісенного доробку світової та української 

естради. У цих роботах вирішено далеко не всі 

питання, а стрімкий розвиток музичного 

телебачення та поява нових програм 

спонукають дослідників знову повертатися до 

проблематики музичного телебачення, зокрема 

аналізу знакових передач і програм, які 

відзначаються актуальністю та креативністю в 

репрезентації надбань української музичної 

культури, до яких, безумовно, відноситься 

телевізійний проєкт «Колядки на Кудрявці». 

Мета статті полягає в характеристиці 

телевізійного проєкту «Колядки на Кудрявці» 

як культурно-мистецького продукту, що 

спрямований на збереження та актуалізацію 

українського фольклору. 

Виклад основного матеріалу. Сучасна 

культура формується в часово-просторових 

координатах, а простір як категорія стає 

невід’ємною складовою культурно-мистецького 

продукту. Телевізійний музичний фільм «Колядки 

на Кудрявці» є першим мистецьким проєктом, 

що репрезентує нову столичну локацію – живий 

простір міської культури Києва, який отримав 

назву Кудрявка. Нова урбаністична локація 

була задумана як ревіталізація занедбаної споруди, 

що розташована за адресою вул. Кудрявська 16-А – 

колишнього Казенного винного складу № 1, 

який спроєктував український архітектор Володимир 

Безсмертний і що був споруджений у 1896 році, 

пізніше від Київського лікеро-горілчаного 

заводу № 2. Наразі Кудрявка як живий простір 

урбаністичної культури Києва, який розпочав 

свою діяльність у 2021 році, є скоріше віртуальним, 

як і її офіційний сайт [3], що містить лише 

посилання на акаунти в соцмережах Instagram, 

Telegram, Facebook, що, власне, й інформують 

читачів про свої проєкти. Попри воєнні часи, 
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які загальмували процеси розбудови Кудрявки 

як міського простору культури, її творці наприкінці 

2022 року запропонували публіці надзвичайно 

цікавий музичний проєкт – різдвяний фільм 

«Колядки на Кудрявці», створений разом з 

медіасервісом MEGOGO та каналом MEGOGO 

LIVE. Як зазначають автори телевізійного проєкту, 

його метою є збереження традицій святкування 

Різдва та осучаснення звучання давніх колядок 

за допомогою актуального саунду, оскільки 

вони є частиною нашого сьогодення, а не 

захованим у скрині сакральним минулим [4]. 

Аналіз різдвяного музичного фільму 

«Колядки на Кудрявці» показав, що в ньому 

було органічно поєднано народнопісенну 

творчість, урбаністику як підхід до оновлення 

традицій, мистецькі формати, апробовані 

масовою культурою. Фольклорну складову 

репрезентовано традиційними колядками з 

різних регіонів України. Фольклорним 

обличчям фільму став київський гурт 

«ЩукаРиба», який заснував у 2018 році Степан 

Андрущенко. Колектив неодноразово брав 

участь у різних українських мистецьких акціях, 

пов’язаних з традиційною культурою, однак 

суттєво збільшив свою популярність завдяки 

соцмережам та виступам у локаціях, де 

виконували сучасну, зокрема електронну, 

музику. Поєднання архаїчного та сучасного – 

головна ідея проєкту «Колядки на Кудрявці», і 

гурт «ЩукаРиба» ідеально підходив для його 

успішної реалізації. Урбаністичний вимір 

проєкту репрезентовано у вступній частині, де 

учасники гурту «ЩукаРиба» на тлі будівлі 

колишнього винного складу, а нині міського 

простору «Кудрявка» оповідають глядачам про 

традиції міського колядування. З масовою 

культурою проєкт «Колядки на Кудрявці» 

пов’язують телевізійний формат, участь у 

програмі популярних естрадних співаків, 

оновлення звучання традиційного фольклору, а 

саме наближення його саунду до актуальних 

музичних трендів. 

Як уже зазначено, задум авторів проєкту 

«Колядки на Кудрявці» полягав у збереженні 

українських традицій святкування Різдва. Саме 

тому у відеоряді було посилено театрально-

видовищну складову, яка апелює до сакралізованої 

ритуаліки. Сюжетна лінія у фільмі відсутня, але 

його цементує ідея спільного колядування, на яке 

гурт «ЩукаРиба» запрошує молодих та вже 

відомих естрадних виконавців. Окрім обрядовості, 

яка в той чи інший спосіб представлена в 

музичних номерах, сакрального виміру проєкту 

«Колядки на Кудрявці» надає тиша, яка як 

безмовний символ трансцендентного набуває 

символічного значення та стає невід’ємною 

складовою сакрального часопростору колядування. 

Сакралізована обрядовість підкреслила й 

архетипові підвалини українського фольклору, 

що позначилося на його репрезентації, яка була 

повністю позбавлена зовнішньої декоративності. З 

іншого боку, «Колядки на Кудрявці» за формою 

є класичним телевізійним тематичним естрадним 

концертом, що складається з восьми номерів із 

наскрізною драматургічною, хоча й позбавленою 

сюжетики, лінією. Окрім того, проєкт «Колядки 

на Кудрявці» виконує яскраво виражену 

просвітницьку функцію: учасники гурту 

«ЩукаРиба» знайомлять глядачів з тематичним 

розмаїттям колядок, які співали наші предки на 

різдвяні свята. 

Автори проєкту вдало підібрали зіркові 

обличчя різдвяних пісень, серед яких і молоді 

артисти, які лише недавно стали відомими широкій 

публіці, і вже знані й улюблені естрадні 

виконавці. Кожна пісня була адаптована під 

конкретного учасника (аранжування пісень 

здійснив саундпродюсер гурту «Тонка» 

Ярослав Татарченко), а поєднання номерів у 

програмі відбувалося за принципом контрасту 

та доповнення. Також у кожній пісні було 

обрано тип музичної драматургії, пріоритетність 

якого підкреслено в аранжуванні. У цьому 

контексті варто пригадати, що пісня – жанр 

багатогранний: з одного боку, вона через базову 

повторність куплетної форми зберігає архаїчні 

риси і тяжіє до сакральності, з іншого – завдяки 

музичній обробці або аранжуванню проста 

куплетна форма може стати драматургічно 

вивіреною композицією з наскрізним 

розвитком відповідно до традицій європейської 

академічної музики або побудови комерційної 

пісні-шлягеру. Музична драматургія кожної 

пісні й усього проєкту – це те, що надає йому 

оригінальності та унікальності. 

Відкриває програму гурт «Tонка» з піснею 

«Ой, добрий вечір, пан-хазяїну» з Полтавщини. 

Цей молодий колектив, що був створений у 

2018 році, складається зі співачки Альони Карась, 

інструменталіста й саундпродюсера Ярослава 

Татарченка та ударника Дениса Швеця і працює 

в стилі електроніки й інді-попу. Аранжування 

колядки підкреслює її куплетну форму, де 

основним принципом розвитку є варіювання, 

завдяки якому сольний та ансамблевий спів доповнює 

вишуканий, але ненав’язливий інструментальний 

супровід. Відмітимо й ускладнені гармонії, 

завдяки яким ослаблюються тонально-гармонічні 

функції, а музика набуває фактурно насиченого, 

але легкого, «польотного» звучання. Унікальний 

вишуканий, але неперевантажений саунд пісні 

створюється і завдяки використанню 

естрадного, а не народного вокалу. 
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У загальній драматургії концерту пісня 

«Ой, добрий вечір, пан-хазяїну» є початком, а 

тому задає тон і темпоритм усьому проєкту. 

У  цьому контексті відмітимо пріоритетність 

легкого, прозорого звучання, яке переходить у 

тишу; створення аранжування, що спрямоване 

на підкреслення специфіки строфічної форми, у 

якій головним прийомом є варіювання як 

розцвічування; уникання прийомів, що долають 

повторність куплетної форми або сприяють 

шлягеризації пісні. Безумовно, не всі пісні 

телевізійного концерту мають усі ці риси, 

оскільки це зробило би проєкт «Колядки на 

Кудрявці» музично одноманітним. 

Контрастує з попередньою композицією 

щедрівка для хлопців «Із-за гаю зеленого» 

(Чернігівська область), яку виконав молодий, 

але вже популярний співак Wellboy (Антон 

Вельбой). Куплетна форма в пісні збережена, 

але завдяки зменшенню кількості строф та 

відповідному аранжуванню вона набуває рис 

шлягеру: пісня розпочинається функційним 

вступом (початок першого куплету), у якому 

відсутній ритмічний біт, далі йдуть мелодично 

яскраві («хітові») танцювальні куплет та приспів, 

у зоні золотого перетину перед останнім 

приспівом з’являється невеликий контрастний 

бридж, який відтіняє «ударне» завершення 

пісні. Попри шлягерність музичної драматургії, 

аранжувальник не відмовився від образу тиші, 

яка змальована через зупинку ритмічної пульсації 

та тихий спів-відлуння (бек-вокал учасниці 

гурту «ЩукаРиба» Ярини Сізик). Єдине, що 

відрізняє пісню «Із-за гаю зеленого» від 

класичного шлягеру – єдність музичного матеріалу в 

куплеті й приспіві, що продиктовано фольклорним 

першоджерелом. Відмітимо й вокальну сторону 

пісні: яскраво індивідуальний тембр Wellboy, 

який однаково близький і до естрадного, і до 

народного вокалу, що доповнює художній 

образ, органічно сполучаючи давню 

фольклорну архаїку з естрадною шлягерністю. 

Співачка Юлія Юріна, яка у 2016–2020 роках 

була учасницею фольклорно-електронного гурту 

YUKO, а нині виступає у власному проєкті 

«ЮЮ», виконала віншувальну пісню «А в 

нашого хазяїна» (Харківська область). 

Аранжувальником було обрано не традиційне 

для творчості «ЮЮ» електронне звучання, а 

більш складний саунд, характерний для 

альтернативної музики, який органічно 

доповнював народний вокал «ЮЮ». У пісні 

«А  в нашого хазяїна» провідним принципом 

драматургічного розвитку стає повторність, 

оскільки у всіх куплетах пісні аранжування є 

незмінним. Родзинкою музичної інтерпретації 

колядки було поєднання архаїчної ритуальності 

та шлягерності, що стало можливим через 

близькість деяких базових рис народної пісні й 

естрадної пісні-шлягеру, зокрема мінімалізм у 

використанні засобів музичної виразності. І 

хоча пісня «А в нашого хазяїна» і не є 

класичним хітом, вона продовжує шлягерну 

лінію в загальній драматургії концерту. 

Молода співачка Лілу45 (Людмила 

Білоусова) розпочала свою творчу діяльність у 

2021 році і стала популярною завдяки мережі 

TikTok, куди вона викладала кавер-версії 

шлягерів інших виконавців та свої власні пісні. 

Стиль музики Лілу45 можна окреслити як 

альтернативний поп, проте вона цілком 

органічно вписалася у фольклорний проєкт 

«Колядки на Кудрявці», виконавши пісню 

«А що звечора» з Полтавщини. Середній темп, 

нетрадиційні для народної музики гармонії та 

розвинена підголоскова поліфонія надають 

пісні оригінального звучання і за характером 

наближають її до першої композиції проєкту – 

пісні «Ой, добрий вечір, пан-хазяїну», тим 

самим створюючи своєрідну арку, яка обрамляє 

першу частину концерту. Подібно до 

початкової пісні проєкту «Колядки на 

Кудрявці», «А що звечора» відноситься до 

композицій нешлягерного типу, де основним 

прийомом музичного розвитку є варійована 

повторність. Відмітимо й виконання твору 

народним типом вокалу, що не характерно для 

авторських проєктів Лілу45. Втім фольклорне 

звучання і новий образ виявилися для співачки 

цілком органічними, що, можливо, у 

подальшому розширить палітру її творчості.  

Наймолодшим учасником проєкту 

«Колядки на Кудрявці» став співак Tery (Тарас 

Гудзь). Виконавцеві сьогодні лише 17 років, але 

він уже встиг випустити свій перший альбом. 

Співак, що працює на стику R’n’B, інді-попу та 

хіп-хопу, виконав колядку «А в пана-пана», 

записану, як і попередня, на Полтавщині. Ця 

композиція завдяки яскравій пісенній мелодиці 

виконує функцію одного з ліричних центрів у 

драматургії концерту, а її музичний стиль 

наближений до попмузики, хоча й 

відзначається ускладненістю гармонічної мови. 

За жанром пісню «А в пана-пана» в новому 

аранжуванні можна визначити, хоча й із 

певною умовністю, як попбаладу, що 

підкреслено пріоритетністю естрадного типу 

вокалу, а сам твір, попри «чисту» куплетну 

форму, має всі риси шлягеру. І хоча ліричні 

композиції не характерні для творчості Tery, 

виконання співаком пісні «А в пана-пана» 

цілком переконливе та вписується в загальну 

концепцію проєкту, а для юного артиста 

відкриває нові творчі перспективи. 
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Пісню «Ой була, була в батечка дочка» 

(Вінницька область) виконують учасниці гурту 

«ЩукаРиба» Ярина Сізик, Софія Андрущенко 

та Маргарита Кокошко. Цей твір – жіноча 

колядка, яку співали для незаміжніх дівчат, а 

тому склад виконавців цілком відповідає її 

змісту та призначенню. Пісня «Ой була, була в 

батечка дочка» є однією з найдовших у 

концерті, а кількість куплетів завдяки 

швидкому темпу є найбільшою. Для уникнення 

одноманітності звучання в аранжуванні було 

використано принцип варіювання, де змін 

зазнають гармонія, фактура, ритмічний 

супровід. Завдяки багаторазовому повтору 

пісня, попри швидкий темп, набуває рис 

медитативності, і на перший план виходить 

сакрально-ритуальний первень. Завдяки 

варійованій повторності як принципу 

драматургічного розвитку в ній повністю 

відсутні риси комерційного шлягеру.  

Традиційно для естрадного, зокрема й 

телевізійного, концерту програму завершують 

зіркові виконавці. Співак Dantes (Володимир 

Гудков), який у 2008–2014 роках був учасником 

дуету «Дантес & Олійник» (з 2010 р. дует мав 

назву «ДіО.фільми»), у проєкті виконав пісню 

«А в полі-полі вишня стояла» з Рівненщини. Ця 

пісня є ліричною композицією, як і «А в пана-

пана», а тому стає другим ліричним центром у 

драматургії концерту. За музичним стилем та 

аранжуванням вона відрізняється від 

традиційного для співака репертуару, який 

працює в напрямах поп-панк та павер-поп. Як і 

в попередній композиції, основний принцип 

розвитку – варійована повторність, однак 

ступінь варіативності дещо менший. 

Відсутність музичного розвитку в пісні «А в 

полі-полі вишня стояла» компенсує посилення 

театралізованого елемента, у якому задіяні всі 

учасники гурту «ЩукаРиба». Попри зірковість 

виконавця, пісня «А в пана-пана» не є 

шлягером, що можна було б очікувати від 

авторів проєкту. Втім оригінальним є новий 

образ співака: у проєкті «Колядки на Кудрявці» 

Dantes як артист розкрився зовсім з іншого 

боку, що, безумовно, сприятиме розширенню 

творчого діапазону виконавця. 

Завершує програму неперевершена Jamala 

(Сусана Джамаладінова), яка виконала архаїчну 

колядку «Ой грало море в неділю рано» (регіон, 

де побутувала пісня, не зазначено). Ця давня 

пісня з музичного погляду є чи не найпростішою, 

а тому для співачки з унікальним голосом було 

вирішено драматургічно вибудувати композицію 

відповідно до традицій академічної музики, з 

кульмінацією наприкінці твору, де Jamala могла б 

проявити свою творчу індивідуальність вокальною 

імпровізацією джазового типу. Пісню «Ой грало 

море в неділю рано» складно назвати шлягером, а 

тому драматургія концерту не має класичного 

завершення і швидше нагадує відкриту форму, 

тим самим апелюючи до безкінечності 

трансцендентного, яке відкривається людині в 

сакрально-обрядових діях. Також не можна не 

побачити, що перша й остання пісні утворюють 

смислову та музичну арку, вже другу в проєкті, 

яка робить його цілісним та завершеним. 

Отже, у музичному фільмі «Колядки на 

Кудрявці» використано як традиційні складові 

телевізійного естрадного концерту (поєднання 

в програмі молодих виконавців та відомих зірок, 

контраст і доповнення як принцип чергування 

музичних номерів, театралізація та видовищність), 

так і нові, нетрадиційні (драматургія з опорою на 

обрядово-ритуальний компонент, зменшення 

ваги пісень-шлягерів). Зазначимо, що проєкт 

«Колядки на Кудрявці» з ентузіазмом зустріли 

глядачі, які виявили зацікавлення як пісенним 

репертуаром, так і багатовіковими українськими 

традиціями святкувань Різдва. Отже, головна 

мета творців фільму була досягнута.  

Знаковість і певного роду програмність 

проєкту «Колядки на Кудрявці» потребують 

більш глибокої рефлексії, ніж простий аналіз 

його музичної та драматургічної складових. 

Зупинимося на двох важливих аспектах, а саме 

його значення в контексті розвитку сучасного 

стану українського музичного телебачення і з 

огляду на перспективи розвитку української 

естради, зокрема її фольклоризованого напряму. 

Наголосимо, що український телепростір має 

потребу в подібних проєктах, передусім тому, 

що вони жодним чином не апелюють до 

формату радянських святкових передач, а є 

західним за формою та українським за змістом 

культурно-мистецьким продуктом. Щодо 

фольклоризованого напряму естрадної музики, 

то варто зауважити, що в українських слухачів 

та телеглядачів популярністю користується як 

творчість артистів, які в той чи інший спосіб 

спираються на фольклорну традицію, так і 

виконавців, музика яких не пов’язана з 

фольклором. Але якщо подивитися на 

українську естрадну музику очима зарубіжного 

споживача, то за кордоном найбільшим успіхом 

користуються твори, у яких певним чином є 

відсилання до фольклору. Це яскраво 

унаочнюють виступи України на Євробаченні, 

де всі пісні-переможиці – «Дикі танці» Руслани 

(2004), «1944» Джамали (2016), «Стефанія» 

гурту Kalush Orchestra (2022) – містили 

фольклорну складову, українську або 

кримськотатарську. У цьому контексті варто 

згадати й приклад сторічної давнини, а саме 
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«Щедрик» М. Леонтовича – найбільш популярну 

у світі українську пісню. Усі названі твори 

єднає звертання до архаїчного фольклору або 

редукування фольклорного джерела до його 

першоелементів з одночасним оновленням 

звучання відповідно до музичного стилю епохи. 

Тож, як і сто років тому, найуспішнішою формою 

репрезентації України зарубіжній масовій 

аудиторії залишаються пісенні твори, що 

спираються на фольклор. 

Отже, пісня-шлягер з елементами фольклору 

наразі є музичною візитівкою нашої країни у світі, 

як електронна музика – Німеччини, попмузика – 

Швеції, шансон – Франції. Звертання до 

українського фольклору в естрадній пісенній 

творчості в чомусь є подібним до балканських 

країн, однак між українськими та балканськими 

шлягерами є суттєва відмінність: українські 

музиканти фольклор намагаються вписати в 

загальносвітові тренди, представляючи його 

універсальні риси, тоді як використання фольклору в 

естрадній музиці балканських країн спрямоване на 

підкреслення регіональної ідентичності. Імовірно, 

фольклоризм української естради є найбільш 

органічним шляхом її розвитку, який дає 

найцікавіший художній результат, а тому його 

найбільше цінує світова спільнота. Чи варто 

Україні відходити від фольклоризму й шукати 

інші, більш універсальні маркери національної 

ідентичності в естрадній пісенній творчості, 

покаже час. Наразі ми можемо констатувати, 

що потенціал фольклоризму української естради у 

всіх її напрямах й досі не вичерпано, що яскраво 

засвідчив проєкт «Колядки на Кудрявці». 

Наукова новизна роботи полягає в тому, 

що вперше було охарактеризовано телевізійний 

проєкт «Колядки на Кудрявці», у якому 

запропоновано нові форми актуалізації 

фольклору в сучасних історичних умовах. 

Висновки. Телевізійний проєкт «Колядки 

на Кудрявці» є прикладом оновлення підходів 

до репрезентації фольклору в художній творчості, 

що функціонує за принципами масової культури 

та поширюється за допомогою засобів масової 

комунікації. У проєкті поєднано форми та 

прийоми традиційного естрадного концерту з 

музичними й драматургічними новаціями, серед 

яких оновлення звучання традиційного фольклору 

та наближення його саунду до актуальних 

музичних трендів, опора на обрядово-

ритуальний компонент, зменшення ваги пісень-

шлягерів. Проєкт «Колядки на Кудрявці» можна 

розглядати і як концептуальний відеоальбом, у 

якому органічно переплітаються українська 

сакральна ритуальна архаїка й традиції світових 

естрадних шоу. 
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БАЛЕТ «ЗА ДВОМА ЗАЙЦЯМИ» ЮРІЯ ШЕВЧЕНКА  

ЯК САМОБУТНІЙ ФЕНОМЕН УКРАЇНСЬКОЇ МУЗИЧНОЇ КУЛЬТУРИ 
 

Мета статті – розглянути на прикладі балету «За двома зайцями» композитора Юрія Шевченка специфіку 

українського балету як самобутнього феномену сучасної музичної культури. Методологію дослідження 

становлять конкретнонаукові методи (історичний, системно-аналітичний, герменевтичний, узагальнення), що 

дало змогу провести об’єктивне дослідження специфіки українського балету як самобутнього феномену сучасної 

музичної культури. Також застосовано специфічно музикознавчі методи: аналіз музичної нотації (використано 

для розгляду музичної форми балету, його гармонійної структури, ритму, мелодії тощо); вивчення балетної 

постановки (для розуміння використання балетної музики автора щодо створення атмосфери, вираження емоцій, 

передачі сюжету тощо); перформативний аналіз (для дослідження взаємодії балетної музики з іншими 

елементами балету). Наукова новизна полягає в обґрунтуванні специфіки українського балету як самобутнього 

феномену сучасної музичної культури на прикладі балету «За двома зайцями» композитора Юрія Шевченка та 

актуалізації значення творчості композитора в контексті новітніх умов функціонування українського музичного 

театру. Висновки. Звернення до теоретичних досліджень у галузі музичної культури та мистецтва визначено 

необхідністю вивчення та пояснення їх інтенсивного розвитку. Досвід створення різноманітних форм балетно-

театральної музики маніфестує специфічні характеристики сучасного музичного мистецтва в Україні. 

Актуальним у цьому контексті вбачаємо розгляд специфіки українського балету як самобутнього феномену 

сучасної музичної культури на прикладі балету «За двома зайцями» Юрія Шевченка. У процесі проведеного 

дослідження театрально-музичної творчості композитора Ю. Шевченка та його музики до балету «За двома 

зайцями» аргументовано, що балетна музика постає виразником нової театральної мови – мови оптимізму та 

високих моральних якостей. Водночас музичний театр набуває психотерапевтичних характеристик, 

допомагаючи пережити складні реалії життя та відновити віру в справедливість, що є особливо актуальним у 

реаліях сьогодення. Композиторська творчість Юрія Шевченка на прикладі балету «За двома зайцями» виступає 

самобутнім феноменом сучасної музичної культури й становить значну складову української культури та 

мистецтва.  

Ключові слова: балет «За двома зайцями», Юрій Шевченко, Віктор Литвинов, балетна музика, хореографія, 

музичний театр, театральна музика.  
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"Chasing Two Hares" Ballet by Yurii Shevchenko as a Unique Phenomenon of Ukrainian Musical Culture 

The purpose of the article is to consider the specific characteristics of Ukrainian ballet as an original phenomenon 

of modern musical culture, the case study of "Chasing Two Hares" ballet by Yurii Shevchenko, a composer. The research 

methodology consists in specifically scientific methods (historical, system-analytical, hermeneutic, and generalisation), 

which allow to conduct an objective study of the specifics of Ukrainian ballet as an original phenomenon of modern 

musical culture. Specific musicological methods are also applied. The analysis of musical notation is used to consider the 

musical form of ballet, its harmonic structure, rhythm, and melody. The study of a ballet production enable understanding 

the author's use of ballet music to create an atmosphere, express emotions, and convey the plot. The performative analysis 

helps study the interaction of ballet music with other elements of ballet. The scientific novelty is in substantiating the 

specifics of Ukrainian ballet as an original phenomenon of modern musical culture, the case study of "Chasing Two 

Hares" ballet by the composer Yurii Shevchenko and updating the meaning of the composer's work in the context of the 
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latest conditions of functioning of the Ukrainian musical theatre. Conclusions. The actualisation of theoretical studies in 

the field of musical culture and art is determined by the demand for the study and explanation of their intensive 

development. The experience of creating various forms of ballet and theatre music manifests the specific characteristics 

of modern musical art in Ukraine. In this context, consideration of the specifics of Ukrainian ballet as an original 

phenomenon of modern musical culture, the case study of Yurii Shevchenko's ballet "Chasing Two Hares" is considered 

relevant. Researching the theatrical and musical works of Y. Shevchenko and his music for the "Chasing Two Hares" 

ballet, we justify that ballet music appears as an expression of a new theatrical language – the language of optimism and 

high moral qualities. At the same time, musical theatre acquires psychotherapeutic characteristics, helping to survive the 

complex realities of life and restore faith in justice, which is especially relevant in today's realities. Yurii Shevchenko's 

compositional work, on the example of the "Chasing Two Hares" ballet, is an original phenomenon of modern musical 

culture and constitutes a significant component of Ukrainian culture and art. 

Key words: "Chasing Two Hares" ballet, Yurii Shevchenko, Victor Litvinov, ballet music, choreography, musical 

theatre, theatre music. 

 

Актуальність теми дослідження. Музична 

складова в балетних виставах віддавна 

приваблює увагу дослідників: культурологів, 

театрознавців, музикознавців, істориків 

мистецтва. Активізація теоретичних 

досліджень у галузі музичного театру 

визначається необхідністю вивчення та 

пояснення його інтенсивного розвитку, адже 

досвід створення різноманітних форм 

театральної музики науковці позиціонують як 

специфічну характеристику сучасного 

мистецтва в Україні. 

Означена проблематика набуває особливої 

актуальності щонайбільше в контексті пізнання 

індивідуального композиторського стилю, 

оскільки саме під кутом рефлексії щодо 

індивідуальної композиторської творчості 

театральна музика подеколи може вважатися 

вторинною у визначенні творчого доробку 

композитора, зокрема й для встановлення 

оригінальних рис художнього мислення того чи 

іншого автора. Втім музика до театральних 

постановок часто слугує рушієм креативної 

діяльності всієї театральної трупи та заслуговує 

на актуалізацію і проведення наукових 

досліджень у галузі музичного театру й 

сучасної музичної культури. 

У контексті культурного ландшафту 

українського мистецтва кінця ХХ – початку 

ХХІ століття актуальною і визначною для 

музикознавчо-культурологічної рефлексії 

темою є розгляд феномену творчої особистості 

Юрія Валентиновича Шевченка, його творчого 

доробку, зокрема музики до балету «За двома 

зайцями», що становлять нині актуальний 

науковий інтерес. Масштабність таланту, 

рівень мистецьких здобутків, культуротворчий 

вплив Ю. Шевченка на культурно-мистецький 

простір репрезентують широке коло його 

професійних інтересів як музиканта, 

композитора, автора симфонічних, камерних 

творів, музики до радіовистав, кінострічок і 

мультфільмів, балетів, опер; спричинюють 

необхідність вивчення та аналітичного виміру 

його практичного досвіду в широкому 

дослідницькому спектрі, розгляд кожної з 

граней творчої діяльності композитора.  

Мета статті – розглянути на прикладі 

балету «За двома зайцями» композитора Юрія 

Шевченка специфіку українського балету як 

самобутнього феномену сучасної музичної 

культури. 

Аналіз досліджень і публікацій. Історичні 

та теоретичні дослідження в галузі музичного 

театру широко представлені в працях І. Безгіна, 

В. Ванслова, М. Друскіна, О. Корчової, 

Г. Кулешової, А. Підлипської, О. Сакало, 

О. Семашка, В. Фермана, М. Черкашиної-

Губаренко, Б. Ярустовського та ін.  

Слушною є думка академіка І. Безгіна, що 

в останні двадцять років театр опинився в 

принципово нових умовах функціонування, і в 

цій ситуації з новою силою постає питання 

вивчення художньо-творчих напрямів 

діяльності театральних колективів [2].  

Специфіку процесів в балетно-

театральному мистецтві сучасної України 

досліджено протягом останніх років у працях 

В. Аксютіної [1], О. Афоніної, О. Білас, 

А. Булат, [5], В. Зінченко [7], О. Зосім, 

А. Підлипської [8], Г. Погребняк, 

С. Садовенко, Л. Тарасенко [10], І. Ян та ін.  

На думку дослідників, функції музики в 

драматичних виставах змінюються відповідно до 

духу епохи. Зокрема, О. Білас відзначає еволюцію 

сучасної театральної музики, її безпосередній 

зв’язок із життям та сьогоденням [4].  

Виклад основного матеріалу. Українська 

театральна музика має унікальну історію та 

широкий діапазон застосувань. Український 

музичний балет часто присвячений історичним 

подіям, важливим для української культури та 

національної ідентичності, таким як 

становлення Київської Русі (балет у двох діях 

«Галицька битва» Миколи Лисенка, написаний 

1911 р.); період козацтва (балет «Гопак» 

Володимира Кравченка, створений у 1937 р.); 

(балет «Гайдамаки» Бориса Лятошинського, 
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написаний у 1940 р.). Чимало українських 

музичних балетів засновані на літературних 

творах корифеїв української культури Тараса 

Шевченка, Миколи Гоголя і використовують 

елементи української народної музики й танців. 

Прикладом позитивного досвіду таких 

постановок можна назвати створений за 

мотивами п’єси Михайла Старицького балет на 

дві дії «За двома зайцями» (ідея і лібрето 

Тетяни Андреєвої, постановка Віктора 

Литвинова, балетмейстера Національного 

академічного театру опери та балету України 

імені Т. Г. Шевченка). Цю виставу, створену за 

сприяння благодійного фонду підтримки 

культурної та історичної спадщини міста 

Переяслав та продюсерського центру 

«Сучасний театр», сьогодні можна вважати 

творчою візитівкою Національної опери 

України.  

Україна може пишатися унікальною 

спадщиною в галузі балету та класичної 

музики. За роки своєї історії в Україні було 

створено галерею відомих балетів, написано 

музичні твори для них (В. Козлов, 

Б. Лятошинський, В. Сільвестров, Л. Якобсон 

та ін.).  

Одним із найвідоміших сучасних 

композиторів балетної музики в Україні є Юрій 

Шевченко – заслужений діяч мистецтв України, 

член-кореспондент Національної академії 

мистецтв України, лауреат премії імені 

М. Вериківського, премії імені М. Лисенка, 

театральної премії «Київська пектораль».  

Співпраця з Національною оперою 

України почалася в композитора в 2007 році 

роботою над балетом «Буратіно, або Чарівна 

скрипка» та продовжилася у 2017 році балетом 

«За двома зайцями». Обидва твори 

користуються активним глядацьким попитом. 

Юрій Шевченко є автором й інших балетів, 

серед яких: «Катруся», «Ніч Перуна», 

«Сіндарела»; симфонічно-хореографічної 

сюїти «Пори року», Пасторальної сюїти для 

дерев’яних духових, ударних та арфи, Кантати 

для дитячого хору «Сонце-Ярило» та ін. 

Унікальність балету «За двома зайцями» 

полягає в тому, що за всю історію існування 

однойменного твору Михайла Старицького за 

його мотивами вперше було створено і 

поставлено виставу балетну. Постановка 

витримана в класичному стилі і, разом із тим, 

тяжіє до мистецтва супрематизму – нового 

шляху розвитку й модерного розуміння 

табачення мистецтва. У живописі цей напрям 

характеризується використанням абстрактних 

геометричних форм і простих колірних 

поєднань для створення художнього образу. 

Згадаймо написаний понад сто років тому 

найвідоміший твір К. Малевича «Чорний квадрат». 

За походженням термін «супрематизм» 

вважається латино-польським (supremus – 

найвищий). На думку Анджея Туровського, 

«у релігійно-філософському значенні, особливо в 

латинській культурі і польській мові, значення 

супремації понятійно відноситься до вищих 

сфер і найвищого бога, як до кінцевості, 

смертності, матеріального неіснування, кінця, 

небуття» [2]. 

Відзначимо, що супрематизм не був 

поширений у світовому балеті, утім деякі 

хореографи експериментували із цим 

напрямом, оскільки балет традиційно схильний 

до використання реалістичних і символічних 

образів. Приміром, С. Дягілєв, спільно з 

художником К. Малевичем та композитором 

М. Матюшиним створили балет «Вісник» у 

1916 році, який деякі дослідники відносять до 

супрематизму. Ще одним прикладом, який 

можна віднести до супрематизму, є один із 

найвідоміших творів М. Каннінгема – Rainforest 

(1968). Музика до нього тяжіла до 

експериментів зі звуком, а не до явної мелодії 

чи ритму. Вона мала абстрактний та 

експериментальний характер, поєднуючи різні 

звукові ефекти, створені за допомогою 

електронних інструментів. Це було 

революційним рішенням на той час, оскільки 

електронна музика лише починала набирати 

популярності. Відтак музика до Rainforest стала 

важливим етапом у розвитку сучасної музики й 

танцю.  

Балет Ю. Шевченка за мотивами 

класичного твору М. Старицького «За двома 

зайцями» сповнений новаторських культурно-

мистецьких пошуків у царині сучасної 

хореографії та новітніх музично-оркестрових 

тенденцій, демонструє високий професіоналізм, 

творчий потенціал та виконавську майстерність 

як авторів, так і всього артистичного складу 

театру, задіяного в постановці, і велику жагу до 

еволюційних змін у країні.  

У тексті подання колективу творців балету 

«За двома зайцями» на здобуття 

Шевченківської премії 2020 року в номінації 

«Музичне мистецтво» відзначено: «У балеті є 

своя мова, мова пластики, сценографії, музики. 

І це відразу змінює всі акценти: історія 

залишається все тією ж, але спосіб її передачі – 

інший» [5].  

Зокрема, авторка публікації «Балет «За 

двома зайцями» Юрія Шевченка – 

В. Литвинова в науковому та художньо-

критичному дискурсі» А. Підлипська [9], 

аналізуючи усю сукупність матеріалів щодо 
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означеної вистави, резюмує: «Автори статей 

не звертають увагу на те, що в постановці 

В. Литвинова за лібрето Т. Андрєєвої балет 

перетворився на рамковий твір, де пролог 

(музична інтродукція) та фінал вносить елемент 

філософсько-драматичного характеру – 

міркування над сенсом життя: на початку й у 

фіналі на сцені з’являється старий музикант з 

одним і тим самим багатозначним запитанням: 

«Чому?». І кожен глядач знаходить власну 

відповідь на нього. А чорне фортепіано 

багатьма сприймається як символ життєвої 

мелодії людини, яка залишається на схилі літ 

сам на сам зі своїми чорними думками, які її 

переслідують і поглинають» [9].  

Автор музики Юрій Шевченко дбайливо 

зберіг настрій та музичні мотиви зі старого 

українського мюзиклу «За двома зайцями». Над 

музикою до балету Ю. Шевченко працював 

декілька років, і саме вона дала поштовх до 

сценографії і хореографії вистави. Композитор 

зауважує, що «саме музика з однойменного 

кіномюзиклу В. Іванова стала поштовхом до 

сценографії вистави». Композитор вирішив 

посилатися на пісеньку героя з фільму «В небі 

канареєчка літає», яку в 1960-х роках для 

кінострічки написав київський композитор 

Вадим Гомоляка, набула популярності в 

Україні та стала своєрідною класикою 

української музики. Її мелодія була 

використана в багатьох фільмах та театральних 

постановках, музикальних композиціях, 

балетах, де вона слугувала для створення 

атмосфери народної святкової культури. У 

пісні розповідається про канарку, яка летить у 

небі й радує всіх своїм співом, символізуючи 

свободу та радість життя, підкреслюючи, що 

навіть невеликий птах, що може здатися 

незначним, може залишити свій слід у світі й 

принести радість іншим. Текст пісні додає до 

загальної атмосфери характеру безтурботності 

та легкості. Наприкінці пісні повторюється 

фраза «У цьому все життя і весь наш резон» 

(«У  цьому все життя і весь його сенс»), 

підкреслюючи ідею того, що треба цінувати 

життя і знаходити радість у простих речах. 

Маючи простий невибагливий текст і мелодію, 

пісня «У небі канареєчка літає» легко 

запам’ятовується, зберігає свою популярність 

протягом багатьох років, передаючись як 

народна пісня від покоління до покоління. Вона 

звучить легко й граціозно, що створює відчуття 

подиху літнього вітерцю та грайливої 

безтурботності. Мелодія складається із простих 

повторюваних протягом усієї пісні мотивів, 

створюючи враження дитячої пісеньки. 

Саме цією мелодією оркестр під 

керуванням диригента-постановника Володимира 

Кожухаря починає балет [6]. Вона й стала 

лейтмотивом головного героя в мажорі й мінорі, 

у блиску та в падінні, набуваючи відповідних 

рис – куплетних, наспівних, джазових, навіть 

маршових, а час від часу і тужливих, із 

вкрапленнями тривожно-сумного жіночого 

вокалу Наталі Николаїшин.  

Симфонічний оркестр використовує різні 

тональності та модуляції, щоб підкреслити різні 

частини пісні та створити емоційний контраст. 

У виконанні симфонічного оркестру проста 

пісенька блискуче стає різноманітним і 

динамічним твором з використанням різних 

інструментальних вставок, сольних партій та 

оркестрових переходів.  

Для окремих сцен створено різні стилі: 

ритми тарантели – для пліткарок, танго – для 

уроку танців у пансіоні, вальс – для сцени 

гуляння. Додавання танцювальних елементів 

до театральних енергій перетворює пісеньку на 

різні чуттєві емоційні маніфестації, подеколи 

додаючи епатажності та провокативності. 

У  стилі вальсу мелодія набуває легкості, 

плавності, більш привабливого й романтичного 

характеру. Тангові ритми перетворюють її на 

пристрасну, екзотичну, з більш повільним і 

чуттєвим пульсом мелодію, що додає 

драматичності й глибшого відтінку. У стилі 

маршу мелодія стає життєрадіснішою і 

енергійнішою, з яскравим і впевненим ритмом, 

наповнюючи її характер урочистістю і 

наполегливістю. У кожному із цих стилів 

використовують різні гармонійні й 

інструментальні елементи, що впливають на 

загальне звучання відомої пісні, кожного разу 

додаючи їй характерне забарвлення. 

Однак Ю. Шевченко наголошує, що в його 

музиці немає прямих цитат, скоріше – інтонації, 

які пронизують усю партитуру і виявляються то 

в галопі, то в польці, то у вальсі та навіть у 

похоронному марші. «Я вирішив, що так буде 

яскравіше. Оскільки глядачі чекають на 

загально улюблені теми, і я не знайшов іншого 

шляху, щоб бути переконливим», – розмірковує 

композитор [6]. Аналізуючи процес створення 

балету, Ю. Шевченко розповідає, як складно 

було дібрати потрібну інтонацію гумору, 

зробити її неоднозначною, іронічною та 

сумною одночасно. І разом із цим створити 

зрозумілу та цілісну історію: «Потрібно весь 

час думати про те, щоб глядачеві було цікаво. 

У мене великий досвід, я слухаю багато різної 

музики: і сучасної, і авангардної, і старовинної. 

Але своєю роботою мені потрібно показати 
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не наскільки я розумний, а встановити контакт 

із кожним з присутніх у залі» [6]. 

Докладно лейтмотиви спектаклю 

проаналізовано в праці В. Аксютіної «Балет 

Юрія Шевченка «За двома зайцями»: музичні 

та літературні перетини» [1]. Дослідниця 

проводить паралелі між літературним твором 

М. Старицького та музичними образами, які 

створив Юрій Шевченко. Авторка вдається до 

методології порівняльного аналізу, 

виокремлюючи спільні комічні елементи. На її 

думку, «основними засобами виразності стають 

лейтмотиви, лейттембри та лейтелементи. 

Лейтмотив, запозичений з однойменного 

кінофільму, створює певне відсилання до 

відомого образу Голохвастого. Лейттембрами є 

кларнет, піаніно та скрипка» [1, 130–131]. 

Отже, веселі наспіви героя твору 

М. Старицького Голохвастого стали провідною 

темою балету, основою для встановлення 

контакту із кожним глядачем, осередком 

зацікавлення залу. 

З метою встановлення емпатійного 

контакту з глядачем композитор звернувся до 

інтонацій народних мотивів пісень «Ой, під 

вишнею», «Ніч яка місячна», «Ой, дзвони 

дзвонять», майстерно вплівши їхні інтонації в 

канву балету. У балеті звучить і кадриль (сцена 

ранок на Контрактовій), і танго (сцена в 

приватному салоні, де навчається Проня), і 

вальс (сцена, коли Галя із сумом іде на 

Хрещатик). Вдало вплетені в музичну канву 

вистави народні мелодії або навіть одеський 

фольклор («Ця школа бальних танців») [1; 4; 8]. 

Звернення Ю. Шевченка до першоджерел 

докладно проаналізовано в праці В. Зінченко 

«Балет «За двома зайцями» Юрія Шевченка: 

інтертекстуальний та міжмедіальний 

контексти» (2022). Музикознавиця відзначає, 

що «балет увібрав генетичні коди своїх 

першоджерел і здійснив інтермедіально-

інтертекстуальний маршрут у часопросторі 

української культури» [8]. Авторка також 

слушно засвідчує залучення до балету 

основних ідей музики В. Гомоляки, збереження 

«духу» кінострічки через введення в 

оркестровому переосмисленні куплетів 

Голохвастого «В небі канареєчка літає», 

запозичення ідеї «багатожанрового 

інтонаційного портрета міста» через 

оркестрове відтворення дзвонів, єврейських 

клезмерських тем та звучань (кларнет) та ін. 

Виставу влучно кваліфіковано як 

«фольклорний балет нового зразка з 

переосмисленням інтонацій міського й масово-

популярного фольклору» [8,  117]. В. Зінченко 

акцентує на двох групах «інтонаційних 

портретів», які створив Ю. Шевченко, – 

головних персонажах (Голохвастому, Проні) та 

міста Києва кінця ХІХ – початку ХХ століть. 

Авторка наголошує на значному художньому 

потенціалі музики Ю. Шевченка, адже, на її 

думку, у подальшому її постійно будуть 

використовувати або інтерпретувати в 

сценічних жанрах (драматичний та музично-

драматичний театр, оперета, балет та ін.). 

У 2018 році балет Ю. Шевченка «За двома 

зайцями» було відзначено театральною 

премією «Київська пектораль» двічі: «За краще 

пластичне вирішення» – балетмейстер-

постановник В. Литвинов та «За кращу 

сценографію» – художник-постановник 

С. Маслобойщиков [11]. 

У вересні 2019 року відбулися гастролі 

Національної опери України в межах 

фестивалю мистецтв «Оксамитовий сезон в 

Одеській опері» з показом балету «За двома 

зайцями» Ю. Шевченка. Це стало непересічною 

подією, адже майже 200 артистів з Києва 

виступали на одеській сцені, а їх 

професіоналізм та артистизм подарували 

незабутні миті радості шанувальникам театру. 

Балет «За двома зайцями» Юрія Шевченка 

впевнено увійшов до репертуару 

Національного академічного театру опери та 

балету України імені Т. Г. Шевченка, 

користується незмінним успіхом у глядачів 

різних соціальних і вікових категорій, високо 

оцінений українськими й закордонними 

професіоналами та поціновувачами 

українського балетного мистецтва. 

Висновок. Актуалізація теоретичних 

досліджень у галузі музичної культури та 

мистецтва визначається необхідністю вивчення 

та пояснення їх інтенсивного розвитку. Досвід 

створення різноманітних форм балетно-

театральної музики маніфестує специфічні 

характеристики сучасного музичного 

мистецтва в Україні. Актуальним у цьому 

контексті вбачаємо розгляд специфіки 

українського балету як самобутнього феномену 

сучасної музичної культури на прикладі балету 

«За двома зайцями» Юрія Шевченка.  

Яскраве втілення сучасних тенденцій у 

композиторській творчості Юрія Шевченка – 

автора симфонічних, камерних творів, музики 

до радіовистав, кінострічок і мультфільмів, 

балетів, опер тощо – стало поштовхом для 

розвитку балетно-театральної музики, адже 

тема сучасної української балетної музики 

посідає визначне місце у творчій діяльності 

композитора.  

Балет Ю. Шевченка – В. Литвинова «За 

двома зайцями» (кінець ХХ – початок ХХІ ст.) 
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став апогеєм театральної музичної творчості 

композитора. Він відзначається значним 

культуротворчим виміром, що полягає в 

музично-театральній співвідносності творів 

Юрія Шевченка. Балет «За двома зайцями» є 

прикладом творчості, що здатна зберегти 

традиції національного мистецтва та водночас 

відкривати нові шляхи в музично-театральному 

мистецтві, маніфестуючи український балет як 

самобутній феномен сучасної музичної 

культури. 

Ознаками музично-театральної співвідносності 

балету «За двома зайцями», новаторських 

досягнень композитора в площині музичного 

театру, що визначають мистецтвознавчо-

культурологічний вимір творчості автора, 

зафіксований на прикладі конкретного 

мистецького твору, виступають специфічні 

характеристики, серед яких, по-перше, 

наявність паралелей між літературним твором 

М. Старицького та музичними образами, які 

створив Ю. Шевченко, що забезпечує його 

пізнаваність і водночас неповторність. По-

друге, основні засоби музичної виразності, 

якими стали запозичені з відомої кінострічки 

лейтмотиви та засоби їх утілення, використання 

інтонацій та мотивів українських народних 

пісень «Ой, під вишнею», «Ніч яка місячна», 

«Ой, дзвони дзвонять» сприяють забезпеченню 

емпатійного контакту між глядачем і 

композитором. По-третє, важливими є 

реалізація лейттеми головного героя в різних 

ладах – мажорі й мінорі; різноманітність 

використаних для цього музичних форм – 

куплетних, наспівних, джазових, маршових та 

застосування різних музичних стилів і ритмів, 

зокрема тарантели, танго, вальсу тощо.  

Різноманітні засоби музичної виразності 

дали змогу Юрієві Шевченку протягом усього 

виконання твору зберегти інтонації гумору, 

зробивши їх неоднозначними – іронічними й 

сумними одночасно. 

У процесі проведеного дослідження 

театрально-музичної творчості композитора 

Ю. Шевченка та його музики до балету «За 

двома зайцями» аргументовано, що балетна 

музика постає виразником нової театральної 

мови – мови оптимізму та високих моральних 

якостей. Водночас музичний театр набуває 

психотерапевтичних характеристик, 

допомагаючи пережити складні реалії життя та 

відновити віру в справедливість, що є особливо 

актуальним на сьогодні. Композиторська 

творчість Юрія Шевченка на прикладі балету 

«За двома зайцями» виступає самобутнім 

феноменом сучасної музичної культури й 

становить значну складову української 

культури та мистецтва.  
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ЕФЕКТИ КАМЕРНОГО СПІВУ У ТВОРАХ К. ОРФА (НА ПРИКЛАДІ СЦЕНІЧНИХ 

КАНТАТ CARMINA BURANA, CATULLI CARMINA, ОПЕРИ «РОЗУМНИЦЯ») 
  

Метою роботи є виділення специфіки камерного співу як особливого виражального прийому в полотнах, 

загалом розрахованих на представлення на великій сцені, що дає змогу, з одної сторони, уточнити уявлення про 

стилістику К. Орфа, а з другої – зробити внесок у теорію камерного мистецтва в аспекті моделювання його ознак 

в умовах масштабного сценічного втілення. Методологічною основою дослідження виступають інтонаційний 

підхід до природи музики як генетично спорідненої з мовленням у традиціях праць послідовників концепції 

Б. Асаф’єва в Україні в роботах Д. Андросової, О. Маркової, О. Муравської, Л. Шевченко, з принциповою 

акцентуацією методів стильово-компаративного, герменевтичного, історично-описового та культурологічно-

міждисциплінарного заради виділення епохально-стильового статусу творів, актуальної в сьогоденні значущості 

їх виразних аспектів, їх зумовленості авторським історичним світобаченням і взаємодією музичних прийомів із 

засобами інших видів мистецтв. Наукова новизна дослідження формується оригінальністю бачення виразності 

даних у назві творів К. Орфа, а також відкриттям теоретичного формулювання такої ознаки камерного вокалу як 

«приховування» динамічної надмірності вираження можливостей оперного голосу розміщенням мелодії в 

крайніх регістрах з відповідними фактурними показниками. Висновки. Камерний вокал становить типологічну 

виразність співу, що органічно корегується умовами салонних чи слоноподібних умов озвучування творів, однак 

також має символічний виразний зріз, який як спеціальний прийом звуковираження отримує виявлення у творах, 

розрахованих на динамічну масштабність подання, але із художньо обґрунтованими прийомами камерності співу 

в зонах «тихих» кульмінацій і вихідних точках виявлень «крещендуючої» драматургії, як це знаходимо у двох 

знаменитих сценічних кантатах і надзвичайно популярній опері К. Орфа.  

Ключові слова: камерний спів, музичний твір, сценічна кантата, опера, вокал.  

 

Gorelik Larysa, Honoured Artist of Ukraine, Candidate of Art History, Associate Professor, Odessa National 

A. V. Nezhdanova Academy of Music 

Effects of Chamber Singing in Works by K. Orff (Case Study of «Carmina Burana», «Catulli Carmina» 

Scenic Cantatas, «Kluge» Opera) 

The purpose of the article is to highlight the specifics of chamber singing as a special expressive technique in 

canvases, generally designed for presentation on a large scene, which allows, on the one hand, to clarify the idea of 

K. Orff's stylistics, and on the other hand, to make a contribution to the theory of chamber art in the aspect of modeling 

its features in the conditions of a large-scale scenic embodiment. The methodological basis of the research is the 

intonation approach to the nature of music in the traditions of the works of the followers of B. Asaf'ev's concept in Ukraine 

in the works of O. Markova, O. Muravska, L. Shevchenko with a principle emphasis on stylistic-comparative, 

hermeneutic, historical-descriptive, and cultural- disciplinary for secretion of epoch stylistic status of works, essential in 

modernity significance of their expressive aspects, their explanation by the author, historic world-outlook interaction of 

music expedients with expedients of other types of arts. The scientific novelty of the study is formed by the originality 

of the vision of the data expressiveness in the title of K. Orff's works, as well as the discovery of the theoretical formulation 

of such a feature of chamber vocals as «hiding» the dynamic excess of expressing the capabilities of the operatic voice 

by placing the melody in extreme registers with appropriate textural indicators. Conclusions. Chamber vocal constitutes 
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a typological expressiveness of singing, which is organically adjusted by the conditions of salon or salon-style voicing of 

works, but also has a symbolic expressive cut, which, as a special method of sound expression, is detected in works 

designed for dynamic large-scale presentation, but with artistically grounded techniques of chamber singing in zones of 

so-called "quiet" climaxes and starting points of "crescendoing" dramaturgy, as we find in two famous scenic cantatas 

and the extremely popular opera by K. Orff.  

Key words: chamber singing, musical piece; scenic cantata, opera, vocal. 

 

Актуальність теми дослідження визначена 

значущістю для музичної спільноти світу 

спадщини великого композитора й діяча театру 

К. Орфа, твори якого цілком чи у вигляді 

окремих номерів його знаних композицій 

постійно звучать у виступах виконавців, 

зумовлюючи щире прийняття публікою тих 

творів чи фрагментів з них. Сценічні кантати 

композитора Carmina Burana, Catulli Carmina, 

опера «Розумниця» найпопулярніші з творів 

названого автора серед міжнародного загалу та 

в Україні. Безумовно, маємо численні 

звернення в музикознавчих пошуках до 

творчості К. Орфа (див. [6; 8, 357]), зокрема то 

розробки в книгах [1; 4], у дисертаційних [2; 5], 

дипломних, магістерських роботах, здійснених 

у стінах Національної музичної академії Одеси. 

Однак аспект наявності ефекту камерного співу 

у творах, загалом розрахованих на подання 

на великій сцені, у тих та інших дослідженнях 

не порушено.  

Метою роботи є виділення специфіки 

камерного співу як особливого виражального 

прийому в полотнах, загалом розрахованих на 

представлення на великій сцені, що дає змогу, 

з    одної сторони, уточнити уявлення про 

стилістику К. Орфа, а з другої – зробити внесок 

в теорію камерного мистецтва в аспекті 

моделювання його ознак в умовах масштабного 

сценічного втілення. Методологічною основою 

дослідження виступають інтонаційний підхід 

до природи музики як генетично спорідненої з 

мовленням у традиціях праць послідовників 

концепції Б. Асаф’єва в Україні в роботах 

О. Маркової, О. Муравської, Л. Шевченко, з 

принциповою акцентуацією методів стильово-

компаративного, герменевтичного, історично-

описового й культурологічно-міждисциплінарного 

заради виділення епохально-стильового статусу 

творів, актуальної в сьогоденні значущості їх 

виражальних аспектів, їх зумовленості 

авторським історичним світобаченням і 

взаємодією музичних прийомів із засобами 

інших видів мистецтв.  

Аналіз досліджень і публікацій. Базовою 

в  сприйнятті спадщини К. Орфа стала його 

знаменита сценічна кантата Carmina Burana, яка 

жанрову типологію наслідувала від 

І. Стравінського і Дж. Россіні (останнє – не 

відома широко у вітчизняному творчому 

просторі сторона спадщини великого маестро з 

ідеологічних причин (див. про це в М. Гремплер 

[7]). Але сутність виражальних прийомів твору 

К. Орфа співвідносна з установленнями театру 

Б. Брехта, який вибудовував театр-модерн 

агітаційно-пропагандистського змісту, 

розрахованого на плакатне, скандуючи 

звукоподання, що перейняв загалом у 

музичному вираженні композитор. Вибудова 

Carmina Burana з явним посиланням на 

карнавальність «меси дурнів» очевидна, хоча в 

музиці того твору декілька разів проступає 

«видіння камерності» спочатку у вигляді 

«карикатури на камерність» у заспіві «Пісні 

смаженого лебедя» № 12 (ІІ частина Кантати), 

переривану гучними вигуками пияк у приспіві. 

І маємо «вставку» камерного співу у ІІІ частині 

«Двору кохання» у вигляді «тихого визнання» 

від чоловічої особи № 16 і жіночої персони 

№ 21.  

Виклад основного матеріалу. № 16 «І день, 

і ніч мені ненависні» написаний для баритона, 

що співає по черзі то на гранично високих (на 

динаміці piano – pianissimo, див. fis¹ – gis¹ – a¹ у 

тактах 9 та 22–23, fis¹ – gis¹ – a¹–h¹ у тактах 34–

35), то на гранично низьких звуках (H – cis – 

d -e, такти 12–13, 24–25, 36–38). При цьому 

вказані гранично високі для баритонового 

діапазону ноти подані у фіоритурах розспіву, 

особливо це стосується тактів 22–23, які 

неможливо співати без підключення 

фальцетування, тобто ефекту співу ліричного 

тенора. Названі фігури в мелодиці можуть бути 

донесеними в повноті впливу у визнанні їх 

органіки для камерного подання, що в такому 

випадку засвідчує явлення образу «таємного 

визнання».  

У динамічному розкладі ІІІ частини 

Кантати № 16 виконує вихідну точку 

динамічного сходження – в аналогію до № 4 у 

І частині, № 12 у ІІ. Але цей вихідний «рівень 

тихості» в І частині дещо «розмитий» 

меланхолічним тонусом початком № 2 після 

грандіозного установчого tutti № 1, а також 

стриманою динамікою № 3, початку Primo vere. 

Що ж до № 12, то його образ «здавленого 

плачу» надто швидко «перекривається» 

гучнісним натиском. Однак ІІ частина In 

Taberna показана тільки в 4-х номерах 11–14, 

вони пов’язані тембральною єдністю 

чоловічого співу (разом з контратенором у 

№ 12), від чого перепад динаміки від № 12 до 
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фінального № 14 не усвідомлюється в такому 

різкому протиставленні, як це маємо від № 4 до 

10, тим більш від № 16 до 24 – третя частина 

кількістю номерів перевершує кожну з 

попередніх.  

Відповідно, вихідна точка динамічного 

сходження тут, на початку ІІІ частини Cour 

d’amours («Двір любові»), покликана 

демонструвати таку лунку тишу, інтенсивність 

виявлення якої співвідносна із 

надграндіозністю відчуття простору та 

звуковиявлення, подаваних змішаним хором (з 

дитячими голосами й численністю ударних, 

разом з фортепіано, в оркестрі) в № 24–25. 

Звідси – «падіння до камерності» у 

звуковидобутті, яке показує вкрай притаєний 

самотній голос, що визнається в нерозділеному 

коханні, ховаючись від самого себе.  

Всі описані ознаки співу в № 16 показові 

для камерної музики мадригального типу, де 

одним з основних канонів була тематика 

трагічного кохання. Мадригальною ознакою є 

також обов’язковість багатоголосся на текст, 

викладений від першої особи, хоч би у вигляді 

дво- чи триголосного співу (ранній мадригал), 

що й імітує баритон, співаючи в підкреслено 

різних регістрах-тембрах. Генеральним 

індексом мадригальності виступає також тип 

тексту, складуваний не поетом за фахом, але 

гуманістом, поліглотом, тобто «новим святим» 

ренесансного світобачення, ревний служитель 

культуротворення різноспрямованої 

векторності із витримуванням аскетичного 

відмежування від комфортного розслаблення в 

прийнятому культурному служінні.  

Латинський текст № 16 вказує на 

мовленнєву освіченість автора, а словесні 

побудови відмежовані від грубої почуттєвості 

вираження, які в різних текстах твору в 

перекладах сором’язливо поставлені 

багатокрапковістю. Мелодійні ж фіоритури 

баритону насичені тою «пасажністю» 

інструментального подання голосу, яку діячі 

перших опер вважали атрибутивною для 

церковного гімноспіву. І це поєднання 

церковності, видаваним поліфонністю фактури 

в мадригалі та модельованого фіоритурно-

гімнічним співом, із позацерковним текстом, 

становить принципову ознаку мадригалу як 

породження камерної співочої культури.  

Сказане виводить на висновок про свідоме 

втілення композитором, відповідно до 

можливостей ним обраного тексту 

непрофесійного поета про неоцінену любов, 

музики з імітацією поліфонності й принципової 

камерності звуковидобуття, спорідненої із 

мадригальною лірикою. 

Таким насиченням співу мадригальними 

камерними ознаками відрізняється і № 21, що 

становить тип «тихої кульмінації» в 

розгортанні екстазу «загальноохоплюючої 

любові», майже космічний розворот якої 

співвідносний із всепроникненістю любові 

Христової – але в категоричній тілесності її 

втілення, що становить святотатське обернення 

християнської ідеї любові-спокути. За текстом 

названий номер, як і № 16, складає таємне 

визнання – у тяжінні до недозволених радостей 

кохання, динаміка pianissimo закладає ефект 

«озвученої тиші».  

Соло сопрано № 21 виступає у функції 

носія виразності звучання крайнього нижнього 

регістру. А це для ліричного сопрано (а саме 

такий тип сопрано органічний для хорового 

вжитку, з огляду на сопранові соло в Кантаті в 

№ 17, 23, показове зосередження на дзвінких 

високих нотах і фіоритурних – у № 23 – 

виходах співу) дає вихід на камерні відзнаки 

звукоподання, відповідно до регістрово-

висотних показників реалізації можливостей 

голосу названого типу. Сильні ноти в 

нижньому регістрі для драматичного сопрано 

знімають ефект «таємного визнання», 

звертання до самої себе, що відзначає 

текстовий пласт номера й музичного виходу на 

той зміст, судячи з pianissimo його озвучування. 

Коротке узагальнення зробленого аналізу 

на предмет виявлення ознак камерного співу в 

грандіозній карнавальності полотна Carmina 

Burana укладається в такі позиції: 

1) могутні наростання маси звукового 

набору у творі потребували, за логікою 

«крещендуючої» драматургії, спрямованої на 

обрядово-ритуальне подання в композиції, 

дотичної до площівних заходів типу містерії чи 

«меси дурнів», суттєвого підкреслення 

динамічного малого рівня для тривалого 

набрання динаміки в завершально-

кульмінаційних точках, а також показу «тихих» 

кульмінацій як театральних контрастів для 

реалій вражаючого підйому фінальних 

звучань, – саме такі драматургічні функції 

втілили тихі звучання № 16, 18 і 21, виділені в 

аналізах роботи; 

2) вокальне подання Кантати зумовило 

використання в названих «тихих точках» 

сукупного звукового плину використання 

прийомів процерковного співу типу мадригалу, 

що відзначило відповідні взаємодії 

багатоголосся, реального й прихованого, із 

текстовими побудовами від першої особи, а 

також сюжетний вибір текстів про нерозділене 

чи неприйнятне кохання, які були показові для 

відповідних текстових наборів, а також це 



Музичне мистецтво                                                                                                      Горелік Л. М. 

 238 

підкреслене використання прийомів 

мадригального співу з тихим поданням крайніх 

регістрів, який у жанровому вимірі склав 

класику камерного вокалу.  

Сценічна кантата Catulli carmina 

демонструє «подвійний театр на сцені»: адже 

все дійство розгортається як видовище 

суперечки Старих і Молодих, а для них уже на 

внутрішній сцені розігрується історія 

нещасного кохання Катулла і Лесбії. Сцени 

закоханих показані в зіставленні їх 

місцезнаходження «на людях» і наодинці, на 

просторі публічного явлення і в камерності 

мислимого інтиму. У цьому разі виділяємо 

сцени, у яких герої перебувають наодинці в 

замкненому просторі усамітненого побачення. 

Останнє – сцени 2 (частково), 3 у І акті вистави 

на внутрішній (щодо загального сценічного 

простору, зайнятого споглядачами цього 

дійства) сцені, а також сцена 6 на початку 

ІІ акту на внутрішній сцені.  

Показ героїв повчальної гри спирається на 

деіндивідуалізацію їх подання: для цікавого 

оточення гри вони узагальнюють чоловіче-

юнацьке й жіноче взагалі, їх висловлювання 

підхоплює хор. Сцена 2 відкривається 

коротким гімном Катулла на честь коханої 

(втілюється теноровою партією і хором), а далі 

йде соло dolce espressivo. Святість визнання в 

коханні, вірність у любові показано 

зіставленням мотивів із контуром Кільця і 

Хреста при атеїстичних загалом переконаннях 

автора і зовсім не християнського типу постаті 

героя (див. опірності d¹ – g – f¹ – d¹, а згодом – 

псалмодування на d¹). І все це – р-рр. Вигуки 

Da mi basia переривають той «шепіт серця». 

Фіксуємо увагу на тонікальності співу від d, 

висотності, що за Піфагором втілює рівень 

media, тобто славильного («глоріозного») співу 

[3, 239].  

Концентрація усамітненості визнання – 

сцена 3, дует Катулла і Лесбії (тенор і сопрано) 

на зіставленні секундового й малотерцієвого 

мелодичних «кроків», тобто в моделюванні 

інтонаційного коливання сумирної, наодинці 

робленого мовлення у європейських 

інтонаційних установках. І знов – динаміка 

pianissimo, із закінченням на рр на висотностях 

g¹ у тенора та в сопрано g² з ферматами на 

кілька тактів. А таке звучання – це вже від 

дооперної техніки мадригалу, мистецтва 

принципово камерного та відстороненого від 

драматичних нагнітань силового динамічного 

натиску. І якщо для сопрано вказаний рівень g² 

не є граничним, хоча техніка подання такої 

висотності на рр потребує певної висоти 

володіння вокалом, то для тенора відзначена 

висотність g¹ у тихому звучанні становить уже 

спеціальну вишуканість співу, показову 

передусім для камерної «сумирності» 

звуковидобуття. 

Спеціальну можливість моделювання 

мадригального процерковного камерного співу 

демонструє для сопрано сцена 6 на початку 

ІІ акту розігруваної на внутрішній сцені 

любовної драми. Тут сопрано соло від імені 

Лесбії в мареннях Катулла втілює ніжність і 

відданість милої своєму обранцю  – у 

тональності Е, тобто тональності «ідеального 

стану» в романтиків (див. арії Джільди, 

Азучени, Дездемони в операх «Ріголетто», 

«Трубадур», «Отелло» Дж. Верді). Основний 

контур мелодичних побудов – catabasis, із 

притаманним цьому символу нисхідного 

мелодичного руху, що засвідчує смисл Спокути 

(який є таким бажаним для Катулла у виявленні 

зі сторони його невірної коханої).  

Тільки на закінчення висловлення в цьому 

номері з’являється гамоподібна висхідна лінія 

на манер «тірати» (буквально «стріла»), що у 

висхідній спрямованості (аналогія до anabasis 

як символізації Сходження душі) виводить на 

довгісну фермату на h² у динаміці рр. А це вже 

край верхньої частини фальш-регістру, спів в 

якому на pianissimo становив обов’язкову 

вимогу для церковного звучання цього тембру-

регістру, а також його моделюючого 

мадригального віддзеркалення. І це тим більш 

звертає на себе увагу в співвіднесеності із 

церковними та мадригальними засобами 

вокалізації, що це й інші соло в Кантаті, як уже 

відзначено вище, йдуть на тлі хорових 

підхватів, хорових педальних утворень, які 

вибудовують ансамблеву-хорову фактуру на 

текст, що йде від першої особи.  

А таке використання музично-текстових 

накладень, як відзначалося вище стосовно 

номерів із Carmina Burana, є принциповою 

ознакою мадригального композиційного 

цілого, що уособлювало принципи камерного 

вокалу, похідного від «сумирності» 

староцерковного співочого Служіння. Короткі 

висновки щодо зробленого аналізу виводять на 

такі узагальнення: 

1) «двічі театральність» кантати Catulli 

Сarmina підтримувана певними жанрово-

динамічними засобами, які покликані 

демонструвати різницю між публічним та 

особистісним, а також між естетично-етично 

вишуканим і тривіально-типовим зниженим 

рівнями розуміння таїнства Любові, а для 

розрізнення тих рівнів композитор і драматург-

постановник в одній особі залучав і церковну 

символіку для зазначення цінностей Вірності й 
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Любові у відношеннях, далеких від 

християнської етики; 

2) втілення етично-високого в безладних 

стосунках «золотої молоді» Античності в 

музиці аналізованого твору тримається на 

показі мелодично-фактурної високості виразу 

«тихих» сцен, залучених до втілення вірної 

любові (реально скоєної і тої, що ввижається в 

мареннях), а останні виконані з опорою на 

засоби мадригального співу, які охоплюють як 

динамічну вишуканість показу крайніх нот 

фальш-регістру на piano-pianissimo, так і 

фактурне вирішення сольного звучання з 

підхватом хору й текстом від першої особи, а 

останній не написаний поетами за вимогами 

художності Нового часу, а втілював сукупні 

творчі чесноти, модельовані фігурою Катулла з 

його поетичним даром суміщення естетизму й 

брутальності, що не збігається з естетичними 

принципами класики європейського 

літературного мислення.  

Найпопулярніша з опер К. Орфа 

«Розумниця» розрахована загалом на камерні 

умови подання, хоча окремі сцени: 3-я, 7-а, 9-а 

й 12-а – виводять на оперне «гучномовство». 

Цей принцип раптової «камернізації» поданий 

у масштабній сцені 3, яка явно пародіює «сцену 

загадок» з «Турандот» Дж. Пуччіні: тихі, у 

середньому регістрі звучання сопрано відповіді 

Розумниці становлять принциповий контраст з 

бучними заявами Короля. Але концентрація 

такого камерного звучання посилюється після 

«арії гніву» ображеного Короля – у сцені 9-й, 

коли Розумниця здійснює усипляння свого 

грізного подружжя, наспівуючи «колискову» 

під «примовляне зілля» сонного напою.   

Партія героїні написана для сопрано, 

верхня частина діапазону якого розкривається в 

сцені 3 і в завершальній 12 (ноти a², h² на piano 

та forte). А в сцені 9 «чарівництво» Розумниці 

вирішене на piano-pianissimo та майже 

неперериваним зіставленням d²–d¹ із 

закінченням на g малої октави на рр ж. А це для 

сопрано є виходом за діапазон голосу цього 

роду. І якщо і не стояла б динаміка на означенні 

мінімуму рівня звукоподання, сопрано 

звичайно не в змозі яскраво показувати ту ноту. 

Із вказаного випливає свідомий намір 

автора перевести музичне викладення із 

«гучногласного» у вокальний «напівшепіт», 

вказуючи на таємничість і прихованість 

розігруваного дійства «поринання в сон», 

уготовлене для нерозумного та буйного 

Властителя. Камерність звучання стає засобом 

вираження казкової загадковості розігруваного 

дійства, «кімнатні» розміри якого становлять 

ефектний контраст із палацовим простором 

основної сценічної дії.  

Узагальнення аналізу «Розумниці» в 

заданих параметрах виявлення засобів 

камернізації дії виводить на певні положення: 

1) опера К. Орфа, спираючись на казкову 

магію сюжету, спонукає осмислити 

раціонально непізнавані таємниці людських 

стосунків, що потребують делікатного, зовсім 

нетипового підходу, зумовленого вчинками 

героїні, здатної зрозуміти глибокий смисл 

життєвих перипетій, виражати у формах, 

відмежованих від загальноприйнятних, а в 

опері співом засобами, не показовими для 

провідного вирішення вистави, а саме 

камернізацією вирішальних кульмінаційних 

сцен, минаючи можливості ефектного вокалу 

переможно гучних нот;  

2) вокальна сфера, що логікою історичного 

розвитку спочатку концентрувалася в 

церковності, а згодом в опері, у ХХ сторіччі 

звертається до генетичних показників, 

церковних і процерковних, а у випадку 

«Розумниці» – до ознак виразності мадригалу 

та зв’язаної з ним сфери камерного вокалу, що 

й знаходимо в кульмінаційній сцені твору 

Орфа, яка звернена до можливостей співу в 

регістрі, не показового для сопранового 

тембру-регістру.  

Наукова новизна дослідження формується 

оригінальністю бачення виразності даних у 

назві творів К. Орфа, а також відкриттям 

теоретичного формулювання такої ознаки 

камерного вокалу як «приховування» 

динамічної надмірності вираження 

можливостей оперного голосу розміщенням 

мелодії в крайніх регістрах з відповідними 

фактурними показниками. 

Висновки. Камерний вокал формує 

типологічну виразність співу, що органічно 

корегується умовами салонних чи 

слоноподібних умов озвучування творів, однак 

також має символічний виразний зріз, який як 

спеціальний прийом звуковираження отримує 

виявлення у творах, розрахованих на динамічну 

масштабність подання, але із художньо 

обґрунтованими прийомами камерності співу в 

зонах «тихих» кульмінацій і вихідних точках 

виявлень «крещендуючої» драматургії, як це 

знаходимо у двох знаменитих сценічних 

кантатах і надзвичайно популярній опері К. Орфа.  
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ДЖЕРЕЛА ІРМОСІВ КАНОНІВ БОГОЯВЛЕННЯ І СТРІТЕННЯ ГОСПОДНЬОГО 

ЦЕРКОВНОГО ПРОСТОПІНІЯ БОКШАЯ-МАЛИНИЧА 1906 РОКУ  
 

Мета роботи – здійснити узагальнення та уточнення джерел музичних текстів ірмосів канонів Богоявлення, 

Стрітення Господнього Церковного Простопінія Бокшая-Малинича 1906 року крізь призму тісних зв’язків із 

рукописними й друкованими ірмологіонами XVII–XIX ст. Методологія дослідження базується на комплексному 

системному підході поєднання критичного осмислення літератури, джерелознавчого, музично-аналітичного, 

порівняльного методів в аналізі музичних текстів. У порівняльному аналізі ірмосів різних списків 

використовуємо наукові положення О. С. Цалай-Якименко щодо формотворчих засад часомірної метрики в 

сакральній монодії. Наукова новизна дослідження полягає в уточненні джерел музичних текстів ірмосів канонів 

Богоявлення та Стрітення Господнього Простопінія 1906 року, особливостей структурування музичного 

матеріалу та змін при формуванні стислих форм розспівування богослужбових текстів. Висновки. Здійснений 

аналіз музичних текстів ірмосів Богоявлення та Стрітення Господнього Простопінія показує прямий зв’язок із 

рукописними та друкованими ірмологіонами. Основні відмінності в ірмосах Простопінія зумовлено орієнтацією 

церковних співців на стислі та спрощені форми розспівування богослужбових текстів, використання декількох 

типових поспівок, внаслідок чого відбулось формування нових інтонаційних утворень. Проведені порівняння 

музичних текстів з різних джерел демонструють особливості формування наспівів, збереження та оновлення 

давніх форм сакральної монодії в регіональній церковно-співочій практиці на початку XX століття. 

Ключові слова: сакральна монодія, ірмос, Простопініє, Ірмологіон, мелодика, модальна метрика, ритміка, 

музичний текст. 

 
Zadorozhnyі Ihor, Ph.D. in Arts, Associate Professor, Music Arts Department, Mukachevo State University 

Sources of Irmoses’ Canons of Baptism of Jesus and Epiphany of Church Prostopinije by Bokshay-Malynych 

in 1906 

The purpose of the article is to generalise and clarify the sources of the musical texts of irmoses’ canons of the 

Baptism of Jesus and the Epiphany of Church Prostopinije by Bokshay-Malynych in 1906 through the prism of close 

relation with the manuscript and printed irmologions of the XVII-XIX centuries. The research methodology is based on 

a complex system approach combining a critical understanding of literature, source studies, music-analytical, comparative 

methods in the analysis of musical texts. In the comparative analysis of irmoses of different lists, we use the scientific 

provisions by O. Tsalai-Yakymenko regarding the formative principles of time dimensional metric in sacral monody. The 

scientific novelty of the research consists in clarifying the sources of the musical texts of irmoses’ canons of the Baptism 

of Jesus and the Epiphany of Church Prostopinije by Bokshay-Malynych in 1906, structuring of the musical material, 

features of changes in the formation of condensed forms of singing liturgical texts. Conclusions. The analysis of irmoses’ 

musical texts of the Baptism of Jesus and the Epiphany of Prostopinije shows a direct connection with the manuscript and 

printed irmologions. The main differences in Prostopinije's irmoses are caused due to the orientation of church singers to 

concise and simplified forms of singing liturgical texts, the use of several typical chants, as a result of which the new 

intonation formations have taken place. Comparisons of musical texts from various sources demonstrate the peculiarities 

of the pattern formations, the preservation and renewal of ancient forms of sacral monody in regional church singing 

practice at the beginning of the 20th century. 

Key words: sacral monody, irmos, Prostopinije, Irmologion, melodic, modal metric, rhythmic, musical text. 
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Актуальність теми дослідження. 

Архітектура, іконопис, церковний спів є 

важливими складовими духовної культури 

України. Зацікавлення сакральною музичною 

культурою, усвідомлення процесів її 

формування зумовлюють необхідність 

врахування різносторонніх аспектів її 

функціонування в соціумі. Сучасні наукові 

дослідження церковного співу переконують у 

міцних зв’язках різних регіонів, етнічних груп, 

що зумовлено спільними традиціями 

візантійсько-словʼянського обряду. Широкий 

спектр розвитку національних традицій 

церковного співу представлено у 

фундаментальних дослідженнях української 

сакральної монодії, яку розглянуто в контексті 

візантійської спадщини, світового історичного 

процесу [6].  

Досить різна проблематика предсталена в 

дослідженнях духовно-пісенних традицій 

Закарпаття, що відображає спрямованість на 

пошук більш детальних відповідей на питання 

походження церковного співу, особливостей 

його формування в регіональній церковно-

співочій практиці протягом століть (Ф. Стешко, 

М. Антонович, С. Рейнольдс, Дж. Рокасальво, 

Ю. Ясіновський, Ш. Марінчак, Д. Пандза та ін.) 

[1; 3; 6–9]. 

Аналіз досліджень і публікацій дає 

підстави визначити й зацікавленість 

балканськими впливами на формування жанру 

ірмосів Церковного Простопінія 1906 року 

[1; 9]. Відповідну проблематику порушує 

словацький дослідник Д. Панцза, який акцентує 

на впливах болгарського наспіву на 

формування ірмосів Різдва Христового, 

Богоявлення та Стрітення Господнього [9]. 

Порівнюючи окремі мотиви, мелодичні звороти 

ірмосів канонів Простопінія та стихир, 

тропарів болгарського наспіву з низки 

друкованих джерел, дослідник звернув увагу на 

подібність у контурах мелодій, квартових 

стрибках, в опорних тонах, що дало підстави 

віднести розглянуті ірмоси Простопінія до 

болгарського наспіву та стверджувати про їх 

подібність до інших жанрів [9, 208].  

За нашими спостереженнями, в ірмосах 

канонів Простопінія простежується тісний 

зв’язок та спільність зі зразками музичного 

матеріалу ірмосів рукописних і друкованих 

ірмологіонів (ірмолоїв), однак не інших жанрів 

з атрибуцією належності до болгарського 

наспіву. Оскільки низку матеріалів, де показано 

відповідні зв’язки, не опубліковано, а окремі 

дані висвітлено лише фрагментарно [2, 103–

123], у нашій статті зосередимо основну увагу 

на показі більш повної картини спільного та 

відмінного в ірмосах Богоявлення і Стрітення 

Господнього Простопінія та ірмологіонів. Для 

порівняння використаємо матеріал рукописних 

і друкованих збірок XVII ‒ початку 

XIX століття, акцентуємо на структуруванні 

музичної складової в ірмосах Простопінія, 

врахуємо часомірні принципи організації 

монодійних напівів, використаємо терміни 

модальної метрики – музично-віршовий рядок, 

піввірш (метр-стопа), доля як носіїв музично-

синтаксичних цілостей [4, 67–101], що 

уможливлює простеження ролі метричних 

факторів у процесі видозмін наспівів. 

Мета статті – здійснити уточнення та 

узагальнення щодо джерел музичних текстів 

ірмосів канонів Богоявлення та Стрітення 

Господнього Церковного Простопінія 

Бокашая-Малинича 1906 року на основі 

порівняння з аналогічними зразками 

рукописних і друкованих ірмологіонів XVII–

XIX століть. 

Виклад основного матеріалу. 

Порівняльний аналіз ірмосів канонів рухомих і 

нерухомих свят дав підстави визначити 

тотожність мелодико-ритмічних форм у 

Простопінії та стародрукованих ірмологіонів, 

зокрема в Почаївському ірмологіоні 1794 року. 

Основний характер змін у Простопінії 

зумовлено скороченням елементів 

розспівності, утвердженням силабічного 

викладу, речитативності, появою нових 

мелодичних зворотів [10, 215–227]. 

Водночас характерною ознакою 

структурування музичного матеріалу в ірмосах 

є використання декількох мелодичних зворотів-

поспівок та їх варіантів у розспівуванні тексту, 

що добре ілюструють ірмоси канону Різдва 

Христового Простопінія [2, 106–107].  

Аналогічну картину у Простопінії 

спостерігаємо в ірмосах канону Богоявлення 

(2 гласу), де музично-віршові рядки 

формуються на основі використання декількох 

типових зворотів-поспівок (умовно позначимо 

їх послідовність літерами А – В – С). Аналіз 

структурування музичного матеріалу в ірмосах 

показав однотипну послідовність зворотів-

поспівок А–В, а в заключних рядках – С – В1. 

Відповідно до тактового поділу, структури 

словесного тексту в кожному ірмосі пісень 

канону зберігається послідовність поспівок 

(А – В – А – В – С – В1), що добре ілюструє така 

схема їх повторень:  

ірмос 1 пісні – А – В – А – С – В1; 

ірмос 3 пісні – А – В – А – В – С – В1; 

ірмос 4 пісні – А – В – А – В – А – С – В1 і т.д. 

Відповідний підхід у структуруванні 

музичного матеріалу в ірмосах канону 
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Богоявлення Простопінія вказує на утвердження в 

церковно-співочій практиці більш простих форм 

розспівування текстів. При паралельному зіставленні 

початкової поспівки-звороту ірмоса 1 пісні «Глубины 

открыл єсть дно» Простопінія та ірмологіонів 

виявляємо спільність лише на рівні першого мотиву 

(приклад 1). Водночас, визначаючи метричні 

параметри та враховуючи різні масштаби долей 

(ціла, половинна, четвертна), спостерігаємо тотожність 

метру в Простопінії та в аналогічних зразках 

ірмологіонів. 

 
Приклад 1. Початковий піввірш ірмосу першої пісні канону Богоявлення 

Порівняння наступного піввірша показує 

як спільність елементів мелодики Простопінія 

та ірмологіонів, так і відмінність, що зумовлено 

різними редакціями тексту («и посуху своя си 

изводить», «и сушею своя влечеть»), специфікою 

їх розспівування (приклад 2). 

 
Приклад 2. Піввірш «и сушею своя влечеть» ірмосу 1 пісні канону Богоявлення Господня
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Зіставляючи заключні піввірші ірмосу 

першої пісні (приклад 3), очевидними вбачаємо 

відмінності в інтонаційній будові, у викладі 

музичного матеріалу, ритміці. У Простопінії 

сформована нова ритмоінтонаційна модель, у 

якій помітний звʼязок з ірмолойним текстом 

лише на рівні окремих елементів мотивів. Також 

спостерігаємо альтераційні зміни, що ілюструють 

проникнення народнопісенних інтонацій у 

традиційну ірмолойну мову ірмосів.  
 

 
Приклад 3. Заключні піввірші ірмосу першої пісні канону Богоявлення 

 

Поява інтонаційних змін, використання 

відповідних альтерацій у цих ірмосах могли 

бути зумовлені збереженням в усній практиці 

прикладів ладових мутацій, які зафіксовано за 

допомогою релятивних бемолів в ірмосах 

канону Богоявлення 2 гласу, зокрема в 

рукописному ірмологіоні 1634–1650 років 

(№8465 ЗКМ) та Львівському друкованому 

ірмологіоні 1709 року. Це добре ілюструє 

сучасне прочитання давніх записів ірмосу 

(приклади 4–5). 

 

 
Приклад 4. Сучасне прочитання початкових віршових рядків ірмосу 5 пісні канону Богоявлення  

з друкованого ірмологіону 1709 року (арк. 36 зв.) 

 
Приклад 5. Сучасне прочитання початкових рядків ірмосу 5 пісні канону Богоявлення  

з рукописного ірмологіону 1634–1650 років (арк. 38 зв.),  

інв. №8465 Закарпатського краєзнавчого музею 
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В ірмосі 5 пісні ірмологіону 1709 року 

бачимо ладові зміни, зіставлення натурального 

(a-moll) і дорійського (VI ст. високий), 

відхилення у мажор (IV ст.) та повернення до 

натурального виду (приклад 4). У цьому 

самому ірмосі рукописного ірмологіону 1634–

1650 років бачимо відмінності в розгортанні 

ладового процесу (приклад 5). Слід зазначити, 

що саме такі ладово-інтонаційні зміни в 

ірмосах, фітні розспіви (наявні в ірмосі 9 пісні 

в ірмологіоні 1634–1650 рр. та друкованому 

1709 р.) становили труднощі в їх засвоєнні, 

зумовлювали пошук співцями більш простих 

мелодичних зворотів у розспівуванні текстів.  

Дещо інший характер відмінностей 

виявляємо при порівнянні музичного матеріалу 

ірмосів з канону Стрітення Господнього 

Простопінія та ірмологіонів. 

Аналіз музичного матеріалу в ірмосах 1–8 

пісень (окрім 9-ї пісні) канону Стрітення 

Простопінія засвідчує аналогічний характер 

формування послідовності поспівок-зворотів, 

які піддаються тактовому поділу: 

ірмос 1 пісні – А – В – А– В – В1– В2 – С; 

ірмос 3 пісні – А – В – В1 – С; 

ірмос 4 пісні – А – В – А – В – В1 – С;  

ірмос 5 пісні – А – В – А – В – В1 – В2 – С; 

ірмос 6 пісні – А – В – С;   

Ірмос 7 пісні – А – В – А – В – С; 

Ірмос 8 пісні – А – В – А – В – В1 – С. 

Слід зазначити, що в Простопінії поспівки 

А – В – В1 – В2 ірмосу 1 пісні є тотожними із 

музичним матеріалом подобного 8 гласу. Спільність 

музичного матеріалу ірмосу 1 пісні канону 

Стрітення 3 гласу та подобного 8 гласу в 

Простопінії вказує на кардинальні відмінності 

при порівнянні з матеріалом ірмосів 

ірмологіонів, активізує низку питань щодо 

причин таких запозичень, є прикладом 

неточностей, що трапляються в усній співочій 

практиці. Водночас порівняння подобного 8 гласу 

рукописних і друкованих ірмологіонів та 

Простопінія підтверджує спільність їх 

музичного матеріалу. Зауважено також, що 

словесний текст ірмосу 8 пісні «Нестерпимому 

огню» канону Стрітення Господнього 

аналогічний ірмосу 8 пісні воскресного канону 

3 гласу. Проте спільні риси в музичному тексті 

Простопінія виявляємо в ірмосах 9 пісні 

Стрітення та воскресного канону 3 гласу, у яких 

відмінний словесний текст. Тож належність 

мелозворотів до того чи іншого гласу, їх 

епізодичні міграції в ірмосах вказують на ще 

одну проблематику, що вимагає окремих 

студій.  

Наукова новизна дослідження полягає в 

уточненні джерел музичних текстів ірмосів 

канонів Богоявлення та Стрітення Господнього 

Простопінія 1906 року, особливостей структурування 

музичного матеріалу та змін при формуванні 

стислих форм розспівування богослужбових 

текстів.  

Висновки. Здійснені порівняння дали 

змогу уточнити та підтвердити звʼязок 

музичного матеріалу ірмосів канонів 

Богоявлення та Стрітення Господнього 

Простопінія і рукописних та друкованих 

ірмологіонів XVII–XIX століть.  

Характер скорочень музичного матеріалу, 

варіювання декількох типових поспівок, 

формування новоутворень в ірмосах Богоявлення 

Простопінія відображають орієнтацію співців 

на стислі та спрощені форми розспівування 

богослужбових текстів, використання типових 

поспівок, внаслідок чого відбулось формування 

нових інтонаційних утворень. Кардинальна 

відмінність ірмосів Стрітення Господнього (3 гласу) 

Простопінія від зразків ірмологіонів, яка 

зумовлена використанням окремих мелодико-

ритмічних зворотів з подобного 8 гласу, вимагає 

додаткових уточнень відповідних запозичень. 

Надалі доцільно продовжити джерелознавчі студії, 

які забезпечать розкриття специфіки формування 

новоутворень, характер змін при порівнянні 

різних джерел, обʼєктивність висновків щодо 

збереження та оновлення давніх форм 

сакральної монодії в регіональній церковно-

співочій практиці на початку XX століття. 
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ФОРТЕПІАННІ КОМПОЗИЦІЇ А. ШТОГАРЕНКА,  

ПЛАТОНА І ГЕОРГІЯ МАЙБОРОДІВ, А. КОС-АНАТОЛЬСЬКОГО  

У ВИРАЖЕННІ СТИЛЬОВИХ ОЗНАК ТРАДИЦІОНАЛІЗМУ 
 

Метою роботи є виявлення у творчості А. Штогаренка, братів Платона та Георгія Майбородів, А. Кос-Анатольського як 

яскравих представників традиціоналістського світобачення відповідних їх загальній стильовій позиції способів утілення 

покликів часу зі зверненням до певних напрацювань модерну, але без виходу за межі традиціоналістської мистецької 

позиції. Методологічна основа роботи будується на принципах інтонаційного підходу, тобто базованого на розумінні 

ґенетичної єдності мовлення і музики, якому властива органічна комплексна міждисциплінарна охопленість виразності 

слова, музики й зображальності. І таке бачення музичного вираження збігається із сучасними мистецтвознавчими 

дослідницькими методами, серед яких виділимо: історико-музикознавчий, жанрово-стильовий, інтерпретативно-

герменевтичний, семіотично-естетичний. Методологічним підгрунтям сталa метафізика музичної історії (за О. Марковою). 

Наукова новизна отриманих результатів полягає в розширенні уявлень про сучасний музичний вимір стильового спадку 

минулого століття як утілення апрогресистського парадигмально вииступаючого принципу вираження традиціоналізму 

ХХ століть, з усвідомленням епохальної «вібраційності» виявлення вказаної стильової якості залежно від конкретики 

загальнонаціонального прояву відповідних мислительних стереотипів. Висновки. Названі майстри свідомо тяжіли до 

академічної сталості виразних принципів музики, але ніяк не минали відгомону на «поклик часу» та вкладали у свої 

композиції частіше імпресіоністично-фовістські, пронеокласичні й примітивістські стильові показники. Салонний нахил 

застосованої піаністики становить дещо постійно-усталене в палітрі представлених образів-смислів, у яких не стільки 

фольклоризм, а саме лірична надмірність викладення сполучається із сонатноподібними структурами, «гасячи» 

драматично-театральні виразності . 

Ключові слова: традиціоналізм, стиль у музиці, музичний жанр, фортепіанний стиль гри, піанізм. 

 

Ivanova Liudmyla, Candidate of Art History, Lecturer, Odessa National A. V. Nezhdanova Academy of Music 

Piano Compositions by A. Shtoharenko, Platon and Heorhii Maiborod, A. Kos-Anatolskyi in Expression of 

Traditionalism Stylistic Features 

The purpose of the article is to reveal in the works of A. Shtoharenko, brothers Platon and Heorhii Maiboroda, A. Kos-

Anatolskyi, who are bright representatives of the traditionalist worldview, typical for them general stylistic ways of embodiment 

of the demands of the present day, using certain achievements of modernism, but not going beyond the traditionalist artistic position. 

The methodological basis of the work is based on the principles of the intonation approach, that is, based on the understanding of 

the genetic unity of speech and music, which is characterised by an organic complex interdisciplinary coverage of expressiveness 

of words, music, and imagery. This vision of musical expression coincides with modern art history research methods, among which 

we highlight historical-musicological, genre-stylistic, interpretive-hermeneutic, and semiotic-aesthetic. O. Markova’s metaphysics 

of musical history has become the methodological basis of the research [7]. The scientific novelty of the obtained results lies in 

the expansion of ideas about modern musical dimension of the stylistic heritage of the last century as the embodiment of the 

aprogressive paradigmatic principle of expression of traditionalism of the 20th century, with the awareness of the epochal 

«vibration» of the identification of the specified stylistic quality depending on the specifics of the nationwide manifestation of the 

corresponding thought stereotypes. Conclusions. The named masters consciously gravitated towards the academic stability of the 

expressive principles of music, but in no way bypassing the echo of the «call of time» and investing in their compositions more 

often impressionistic-fauvist, pro-neoclassical, and primitivist stylistic indicators. The salon slant of the applied piano is something 

that is permanently established in the palette of presented images-meanings, in which not so much folklorism, but precisely the 

lyrical excess of exposition is combined with sonata-like structures, «extinguishing» dramatic and theatrical expressiveness. 

Key words: traditionalism, style in music, musical genre, piano playing style, pianism. 
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Актуальність теми дослідження 

апробована попитом виконавців і слухачів, що 

за останні десятиріччя навчені шанувати 

здобутки протомодерну та саме модернові 

композиції.  

Аналіз досліджень і публікацій. Вибір 

репертуару в перших і предмету для слухання в 

других незмінно віддавав шану 

традиціоналістськи мислячим творцям. 

Зокрема, це твори А. Штогаренка, братів 

Платона та Георгія Майбородів, А. Кос-

Анатольського, що користуються увагою і 

прийняттям їх публікою. Прогресистський 

образ світу, створений у Новий час з опорою на 

раціоналістичний принцип лінійного 

розгортання подій і позицій, з наступом 

Новітньої історії наповнюється довірою до 

статики й традиційності в умовах наростаючих 

хвиль релігійного відродження і реабілітації 

позараціоналістськи набутих знань. Досвід 

мистецтва ХХ століття показав певну рівновагу 

в протистоянні представників модернізму-

авангарду і традиціоналізму, метастильові 

узагальнення кожного з названих засвідчені 

композиторами рівня геніїв. Нагадуємо, що 

поряд з лідерами першого стильового плину, 

засвідченого іменами М. Рославця, 

І. Вишнєградського, М. Обухова, О. Мессіана, 

К. Штокхаузена й багатьох інших величних 

митців, називаємо представників другого 

метастильового подання в особах 

М. Леонтовича, С. Барбера, Дж.-К. Менотті 

тощо. Віддаючи належне діячам українського 

авангарду, фіксуємо оригінальність і здатність 

чути «поклик часу» зі сторони 

традиціоналістів, що становить таке саме, як і 

модерн-авангард, надбання ХХ сторіччя 

(детальніше про це в дисертації автора 

публікації [2]).  

Метою нашої роботи є виявлення у 

творчості В. Косенка й А. Штогаренка, 

яскравих представників традиціоналістського 

світобачення, відповідних їх загальній 

стильовій позиції способів утілювання 

покликів часу зі звертанням до певних 

напрацювань модерну, але без виходу за межі 

традиціоналістської мистецької позиції.  

Виклад основного матеріалу. 

А. Штогаренко представляв еліту радянської 

творчої інтелігенції. Для нього офіційне 

визнання і адміністративна підтримка (ректор 

Київської консерваторії у 1954–1968 рр.) 

формували впевненість у виборі 

соцреалістичного напряму творчості, основаної 

на усвідомленому фольклоризмі й 

традиціоналістських засадах мислення людини 

обдарованої і непересічної. Своєю підготовкою 

А. Штогаренко зобов’язаний рідному 

Дніпропетровську (тепер Дніпро) і Харкову 

(навчання в С. Богатирьова), які спрямували 

симфонічно-кантатні переваги його спадщини. 

Концертно-симфонічні композиції сформували 

суттєву лінію його творчих тяжінь, серед яких 

виділяються концерт-сюїта для фортепіано й 

оркестру «Партизанські картини» (1957), 

«Симфонічні танці» для фортепіано (1980), 

«Чотири українські танці для скрипки з 

фортепіано» (1975), «Балада і жартівливий 

марш» для віолончелі з фортепіано (1963) та ін. 

твори.  

Спеціальний інтерес викликають п’єси 

А. Штогаренка, які написані в підкресленій 

самим автором жанровій подобі до знаменитих 

«етюдів-картин» східнослов’янського вжитку 

(див. композиторське присвячення). Так 

закладається бідермаєрівська основа 

конструкції творів («писання за моделлю»), але 

одночасно автор підкреслює суто жанрово-

типологічне запозичення, починаючи свої 

«Етюди-малюнки» з неофольклористської 

репететивності, принципово чужої для виразної 

палітри моделі. Український композитор 

заявляє 5 Етюдів-малюнків, тим кількісно 

відмежовуючись від інших авторів, – й 

одночасно звертанням до цифрової символіки 

натякає на певний виразовий «символ віри», що 

надихав митця. 

Звертаємо увагу на двомовне подання 

жанрової сутності твору Штогаренка, причому 

в українському перекладі «Этюдов-картин» 

з'являється дещо авторськи підкреслене: 

«Етюди-малюнки», що масштабно «стискає» 

простір образів й одночасно віддаляє 

зображальність саме картинного розмаху. 

Фактура циклу загалом тяжіє до педальності й 

остинатності, тобто віддзеркалюючи 

завоювання «нової фольклорної хвилі» 1960-х, 

які до 1980-х, часу видання названого циклу, 

явно традиціоналізувалися і набули форми 

академічного вираження.  

А. Штогаренко пропонує певне «злиття» 

фовістських напрацювань М. Равеля і виразних 

компонентів українських неофольклористів на 

кшталт М. Скорика та В. Губи. Відповідно, 

І п’єса в циклі 5 Етюдів-малюнків вбирає 

зображальну «фантасмагорію» (на зразок 

музики «Скарбо» зі знаменитого циклу «Нічні 

примари» М. Равеля). Загалом відмічена далі 

моторність, подана в стрижньовому 

призначенні в тематизмі, надає прелюдійного 

жанрового забарвлення всім п’єсам циклу, 

вказуючи на торкання імпресіоністично-

фовістських виразових принципів. 
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Композиція з 5 п’єс відзначена симетрією 

темпових позначень: І, ІІІ й V йдуть у жвавих 

темпах, тоді як рух у ІІ і IV уповільнений. 

Однак моторне начало охоплює всі Етюди, як і 

тип техніки – як вже відзначено, 

«рухома» педальність та остинатні побудови на 

основі «щипкового» (клавірного) 

звуковидобування становлять наскрізний 

принцип фактурного викладення. Цикл 

фактично однотональний (сюїтний), оскільки 

тональні устої h i b відзначають тонікальні 

утворення всіх 5 частин. Від попередника того 

жанру взята композиційна ідея кожного з 

Етюдів – репризна тричастинність за типом 

скерцо, з вираженим через темповий і 

тональний зсув середнім розділом. 

«Малюнок» п’єси І (Allegretto con 

fuoco) пов’язаний з уявленнями про сиву 

архаїку – через збережені її рудименти в 

дитячих іграх. Виконавець, судячи з усього, 

повинен сам вибрати ракурс подання того 

«варваризму», який може наближатися до 

ритуальної серйозності чи до їх ігрової імітації. 

Середній розділ (від т. 32) видає дещо більш 

вільний показ матеріалу першого розділу 

(«розвиваюча середина»), реприза (Tempo I, 

т. 122) відновлює «дива» регістрових 

зіставлень початкового етапу «малюнка». 

П’єса ІІ (Moderato assai) побудована на ідеї 

«триповерхової» контрастно-поліфонічної 

викладки позатерцієвих інтервальних 

«зчеплень», надаючи аналогії до «кластерної» 

техніки композицій Г. Коуелла. Однак саме в 

цій ІІ п’єсі маємо виразні контрасти застиглості 

й рухливої «зрушеності» від крайніх до 

центрального розділів. Останній (центральний 

розділ Con motto ed espressivo, тт. 15–23) 

енергією «зсуву» перетворює матеріал репризи 

(від т. 24 і до кінця), у якому ніби стихійно 

виникаюча цитата з «теми долі» П’ятої 

симфонії Л. Бетховена (т.25) вносить деякий 

насторожувальний натяк у виразну палітру 

спостережливого монологу аналізованої п’єси.  

ІІІ (Allegro non troppo) п’єса «за 

малюнком» наближена до деякого архаїчного 

танцю, у якому жорсткі обриси змінюються 

«ніжністю гномів», виводячи на діалог істот 

різних, але якось споріднених з «дивами» 

ІІ п’єси (пор. кластерні акорди середини цієї п’єси, 

тт. 27–38, з вертикаллю репризного проведення 

матеріалу номера другого (тт. 24–28). 

IV п’єса (Andante mesto) написана в 

хоральності квартакордів, які змінюють 

малюнки «розсіяних штрихів» центрального 

розділу (тт. 16–37). Відновлення їх «стояння» 

маємо в репризному розділі (Tempo I, від т. 38 

до кінця). 

V п’єса (Marziale, con еnеrgia) жанрово-

виразно нагадує знамениту Прелюдію g-moll 

східнослов’янського автора, середній розділ 

маршу-скерцо (Animato) побудований, як це 

вже опробовано в першому номері, на 

діалогізації вихідного монологічно подаваного 

матеріалу.  

Як бачимо, А. Штогаренко продемонстрував 

дотичність своїх стильових настанов до 

неофольклористичних винаходів «шістдесятників», 

наділяючи апробований жанровий комплекс 

відтінками актуальних стильових знахідок.  

В історії української музики виділилися 

«брати Майбороди», що символізували суттєве 

кревне поєднання їх творчих можливостей (це 

зовсім не заохочувало офіційними моральними 

нормативами радянське суспільство). Музичне 

виховання братів Георгія і Платона Майбородів 

має ті спільні риси, які склалися: 1) спеціально 

композиторським нахилом творчості цих 

авторів і тяжінням до вокальних основ 

вираження, 2) спиранням обох на школу 

Л. Ревуцького – автора, безумовно, 

відзначеного впливами модерну, однак того, 

що давав свободу вибору своїм вихованцям, яку 

й здійснили талановиті брати, явно завертаючи 

стильові позиції до традиціоналістського 

письма.  

При цьому маємо розрізняти схильність 

Г. Майбороди до масштабних полотен історичних 

опер («Арсенал», «Тарас Шевченко», «Ярослав 

Мудрий», ін.), але не минаючи жанрів у «малих 

формах» на зразок пісень-романсів та обробок 

народних пісень [5]. 

П. Майборода зосередився на творчості в 

«малих формах», написавши пісні, що 

сформували золотий фонд пісенного обсягу 

України: «Рушничок», «Ми підемо, де трави 

похилі», «Київський вальс». Суто вокальне 

мислення композитора дуже тактовно, але 

включає фортепіанне «вкладення» у звучання. 

Фортепіанними п’єсами Георгія і Платона 

Майбород були композиції, принципово 

наближені до жанру «пісні без слів». Їхні твори 

були опубліковані у виданнях «популярної 

музики» (наприклад «Популярні вальси 

радянських композиторів для фортепіано». 

Київ: Музична Україна, 1970), тобто з 

демонстрацією пограниччя художньо 

самодостатньої і прикладної сфер.  

Вказані видання відверто відтворювали 

«український бідермаєр», про який так слушно 

писав О. Козаренко [3], демонструючи в 

«малих» формах неабияку довіру до здатності 

відтворювати висоту душевних зрушень. 

Милою для слухачів і з охотою виконаною є 

фортепіанна мініатюра Г. Майбороди «Не 
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сумуй», Andantino, a-moll, розмір 6/8, у якій 

маємо наближення до музики 

прототрадиціоналізму ХІХ сторіччя, але з 

певним наближенням до вальсової ласкавості 

вираження, яка стала емблематичним 

жанровим показником пісень про Київ та інші 

відомі міста України («Києве мій» І. Шамо, 

«Київський вальс» Лістова, «Севастопольський 

вальс», ін.).  

П’єса відверто відтворює стильове 

шубертіанство-веберіанство у втіленні 

українського варіанта «дівчат за прядкою» – 

усе звучить у високому регістрі, причому 

ансамблевим паралельним триголоссям: так 

здійснюється бідермаєрівське посилання на 

високий символ у контексті підкресленої 

простоти – на грані примітиву – загальної 

конструкції (ідентичні вступ і завершення на 

музиці основної теми, а в центрі – 

інструментальне відтворення строфічної 

вокальної побудови). 

Вельми цікавою є п’єса «Колгоспний 

вальс», e-moll, П. Майбороди в названому 

збірнику, де зібрані вальси «популярних 

радянських композиторів», серед яких дещо 

демонстративно виділяється своєю назвою 

«Колгоспний вальс» майстра. Підкреслення в 

заголовку «черноземності» такого вальсового 

вираження талановито поєднане в композитора 

з тендітністю регістрово-тембрального 

подання, з елементами фактури канту (терцієві 

паралелізми у викладенні мелодії), із 

загальноконструктивними показниками 

рондальності (прямий натяк на зв’язок з рококо 

і його одухотвореною налаштованістю) і 

протосонатності-строфічності (розвиваючий 

принцип епізодів тт. 28–45 і 60–75, причому з 

нахилом до g-a-G – у першому і С-a-G – у 

другому).  

Так проступає виражальна ємність образу, 

а художня вагомість явно виділяється в п’єсі 

П. Майбороди, оскільки заявлена в заголовку 

«простота колгоспності» вишукано поєднана із 

зазначеними вище ознаками салонного 

викладення. 

А. Кос-Анатольський являє собою 

високоталановите втілення бідермаєрівського 

світовідчуття України, у якому проверистський 

комплекс задіяний діалектними рисами 

національного спрямування. У магістерській 

роботі Сай Цзійя цікаво відзначено: «А. Кос-

Анатольський представляв мистецтво 

Гуцульщини, певної частини Західної України, 

котра відмічена перетинанням впливів румуно-

молдавського і угорського етносів. Виходець з 

високоосвічених кіл інтелігенції цього краю, 

Кос-Анатольский, подібно до Г. Генделя, 

Р. Шумана, П. Чайковського, І. Стравінського 

та ін., здобув юридичну освіту в єдності з 

консерваторською підготовкою. Відмічено 

захоплення джазовою музикою під час 

навчання у Львові 1930-х, що визначило стійкі 

втілення у творчості майбутнього майстра 

фолк-рокових виразних засобів» [8, 27]. 

І далі юна дослідниця констатувала: 

«Музично-виконавська підготовка А. Кос-

Анатольского визначалася навчанням 

фортепіанній грі, робота концертмейстера на 

різних рівнях адміністративної ієрархії 

засвідчувала позарядову підготовленість 

творця знаменитих тепер фортепіанних 

композицій, у ряду котрих – 12 Прелюдій. Цей 

шопенівський-скрябінівський штрих 

жанрового вибору є показовим для Львова: 

пам’ять про роботу тут учня Ф. Шопена, 

найбільшого піаніста Європи К. Мікулі, який 

був у кінці ХІХ сторіччя і ректором Львівської 

(тоді Лемберзької) консерваторії [8, 29–30]. 

Треба пам’ятати, що композиторське творення 

А. Кос-Анатольського сформувалося в руслі 

театрального початку його композиторської 

діяльності (перша самостійна композиторська 

робота була визначена замовленням музичного 

оформлення вистави Львівського музично-

драматичного театру в 1941 р., а взагалі 

музичний імідж композитора визначила участь 

у групі «Ябцьо-джаза» в 1930-ті роки та 

піаністична виучка у виконавстві [8, 29–30]. 

Очевидним є нахил Кос-Анатольського до 

інструментальної сфери в композиторській 

діяльності, хоча здобутки у вокальних жанрах 

хорово-ораторіального та пісенно-романсового 

типу сформували самозначущий внесок у 

творчий портрет Майстра. Показовим є те, що в 

композитора одна опера за наявності трьох 

балетів. А це вже засвідчує про чутливість 

автора до «духу часу», який диктував у 

ХХ сторіччі композиторам різних націй 

принциповий поворот до інструменталізму, – і 

це становить дещо протилежне суто вокальній 

орієнтації українських митців у вік романтизму. 

Інструментальні твори, які написав А. Кос-

Анатольський, визначилися в акцентуації 

концертно-оркестральних жанрів славильно-

оспівувальної спрямованості, у яких 

проявилося духовне начало його творчості і що 

виключали втілення життєвих дисонансів 

трагічного-драматичного типу. Джазово-

театральні умови композиторського старту не 

могли порушити основної настанови буття його 

сім’ї та оточення – шанування церковних начал 

творчого мислення. У результаті фортепіанні 

здобутки майстра, представлені концертно-

святковими зразками («Гомін Верховини», 
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«Гуцульська токата», «Буковинська сюїта»), 

виявляють як центральні жанрові утворення – 

фортепіанні Концерти та 12 Прелюдій, що 

резюмували прошопенівський стрій мислення 

автора цих надбань. 

Як відомо, Кос-Анатольський є автором 

двох фортепіанних Концертів, з яких Перший, 

у f-moll, згодом склав основу транскрипції для 

арфи. А це вже вказує на тип піанізму, який був 

принадним для автора: «політний», «легкий», 

той, що потребує виняткової пальцевої 

рухливості – у завітах салонного піанізму 

Ф. Шопена і його учня й послідовника 

К. Мікулі, особи, надзвичайно цінної для 

Львова й усієї Західної України. 

Початок Першого концерту А. Кос-

Анатольського вказує на наслідуваність від 

«перегуків» соліста й оркестру в романтичних 

зразках цього жанру, причому український 

митець ніби гіперболізує лірично-моторний 

потенціал останнього.  

І саме таку полегшену «політність» 

сприйняв Кос-Анатольський від попередника, а 

також компенсативність партій соліста й 

оркестру, тобто надаючи зв’язок з 

ранньоконцертними формами облігатної гри. 

Так, Кос-Анатольський, з однієї сторони, 

відтворює бідермаєрівську настанову писати за 

моделлю-зразком, а з іншої – переводить 

звучання у сферу «неорококо» ХХ сторіччя. 

Тільки зв’язок музики величних майстрів з 

культурою салону радянські дослідники 

всіляко «відсторонювали», тоді як Кос-

Анатольський творчо-практично акцентував ту 

«заборонену» лінію, поставивши її в центр 

своєї композиторської позиції.   

Очевидною є інтонаційна самостійність 

Першого концерту А. Кос-Анатольського: як 

завжди в нього, у темах знаходимо відгомін 

українських фольклорних утворень у вигляді 

«фіоритурних» запозичень – у розвиток 

«природної фігуративності пісень Полонини».  

В автора чується і прямий відгук на 

класику бідермаєрівського письма – пісенність 

тем-образів за Ф. Шубертом, зокрема 

знаходимо в І частині Концерту показову 

«подвійну репризу» та нерозгорненість 

розробки – на користь гіпертрофії 

експозиційності, що помітно також у музиці 

А. Брукнера, Г. Малера та ін. митців.  

Другий фортепіанний концерт 

композитора, a-moll, закріплює ту лірично-

славильну настанову, яка була подана як 

авторський знак у першому творі названого 

типологічного призначення. У роботі Сай 

Цзійя, присвяченій Концертам українського 

майстра, акцентовано на «необароковій» 

облігатності трактування партії соліста, тим 

більш упевнено це подається, з огляду на 

присвячення ІІ частини пам’яті дружини, а ІІІ – 

вітанню дочці. Подібні присвячення вказують 

на меморіальну значущість тлумачення жанру 

Концерту, за якою стоїть, як уже відзначено при 

характеристиці Першого концерту, опора на 

духовний виток концертної типології [8, 35].  

Названа дослідниця наголошує на 

принциповій монологічності структури 

Концерту:  

«Усі теми композиції похідні від терцієвих 

мотивів першої теми та квінтового фонічного 

знака, виділеного в басових голосах супроводу 

мелодики (див. обігрування терцієвого 

осередка в мотиві т. 1 та фонізм квінти в басах 

т. 2). Друга тема І частини (див. ц. 11) являє 

собою розспіваний варіант терцієвого мотиву. 

Квінтова педаль становить основу фактури 

ІІ частини, а мелодія (від ц. 1) відмічена 

терцієвим зворотом та квінтовим ходом. 

Пентахордний зворот дає основу 1-й темі 

фіналу, а 2-га тема (див. ц. 8) вибудувана в 

оспівуванні терцієвого інтервального 

показника» [8, 35–36]. 

І все ж сукупне драматургічне рішення 

Концерту явно зроблено з огляду на 

романтичний та постромантичний концерт: усе 

починається з «вершини-витоку» ліричної 

кульмінації вступу (Introduzione, Andante), а 

останній містить два мотиви. Перший з них – 

терцієвий зворот a¹ – h¹ – a¹ – c², який поданий 

в оркестровому викладенні і орієнтований на 

контур Хреста, що вказує на надбуттєву 

значущість вираження. А другий – мазурочний 

хід (від ц. 2 до ц. 3), що уготовляє ошатність 

фактури Allegro. Але й сам по собі той мотив 

звучить символічно-піднесено: там є висхідна 

секвенція, що викликає стрижневу конструкцію 

anabasis, символізуючи сходження душі до 

Неба.  

Так перші такти звучання Концерту 

задають високу абстракцію виразу, що 

направляє наступні жанрово-моторні побудови 

Allegro в русло розвитку тих піднесених ідей. 

Відзначена вище «спрощеність» тонально-

структурного подання тематичного матеріалу 

не закриває ошатності фактурного оздоблення 

й гімнічно-радісного оспівування краси життєвих 

даностей: краса рідного краю, у краєвид якого 

вписуються постаті рідних осіб – дружини й 

дочки, яким присвячені ІІ та ІІІ частини циклу. 

Концерт Кос-Анатольського люблять юні піаністи, 

їм імпонує естетизм композитора, який він 

увібрав, через спадкоємця К. Микулі, учня 

Ф. Шопена, через прекрасного львівського 

піаніста-шопеніста О. Криштальського, дух 
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культу краси звуку й образу. Піанізм Кос-

Антольського потребує блиску пасажних 

розкатів та м’якості звуковедення, однак зовсім 

далекий від зіставлень смислів-антиподів. Тому 

лістівська надмірна пасажність, покликана до 

життя його ж демонізмом, не приймається 

автором ліричних і дуже красивих пісень.  

Наукова новизна отриманих результатів 

полягає в розширенні уявлень про сучасний 

музичний вимір стильового спадку минулого 

століття як утілення апрогресистського 

парадигмально вииступаючого принципу 

вираження традиціоналізму ХХ століття, з 

усвідомленням епохальної «вібраційності» 

виявлення вказаної стильової якості залежно 

від конкретики загальнонаціонального прояву 

відповідних мислительних стереотипів.  

Висновки. Названі майстри свідомо тяжіли 

до академічної сталості виразних принципів 

музики, але ніяк не минали відгомону на 

«поклик часу» та вкладали у свої композиції 

частіше імпресіоністично-фовістські, 

пронеокласичні й примітивістські стильові 

показники. Салонний нахил застосованого 

піанізму становить дещо постійно-усталене в 

палітрі представлених образів-смислів, у яких 

не стільки фольклоризм, але саме лірична 

надмірність викладення сполучається із 

сонатноподібними структурами, «гасячи» 

драматично-театральні виразності. 
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РЕПЕРТУАРНА ПОЛІТИКА СИМФОНІЧНОГО ОРКЕСТРУ:  

РЕФЛЕКСІЇ ТА САМОАНАЛІЗ 
 

Метою статті є висвітлення концертно-просвітницької діяльності симфонічного оркестру Тернопільської 

обласної філармонії упродовж останнього десятиліття, представлення репертуарних здобутків колективу щодо 

популяризації українського музичного мистецтва. Методологія дослідження полягає у використанні низки 

підходів: аналітичного – для представлення основних етапів та напрямів творчої діяльності академічного 

симфонічного оркестру від його заснування (2003 р., офіційна дата створення 20.01.2004 р. до сьогодні), 

системного (з використанням методів теоретичного узагальнення та самоаналізу) – для комплексного представлення 

репертуарної політики симфонічного оркестру Тернопільської обласної філармонії упродовж останнього 

десятиліття. Наукова новизна – окреслено поняття «репертуарної політики» як гнучкого поєднання 

різностильового та різножанрового репертуару, адресованого певному виконавському складу, що комплектують 

відповідно до типів програм (тематичні, монографічні, збірні тощо), до жанрів виконавського репертуару 

(оркестрові, оркестрові із солістами інструменталістами, вокалістами чи т. зв. «малими формами»), до завдань 

конкурсних чи фестивальних вимог, гастрольних виступів тощо. Проілюстровано на прикладі програм з 

оркестрових творів, із солістами-інструменталістами, солістами-вокалістами, вокальними тріо та квартетом. 

Висновки. На основі проведеного аналізу систематизовано основні напрями, форми та репертуарне наповнення 

творчих проєктів із зарубіжними виконавцями-інструменталістами та колективами, з низкою вокалістів-солістів 

європейських та українських оперних сцен. Проілюстровано шляхи оновлення виконавського репертуару 

творами зарубіжної та вітчизняної класики, зразками творчості сучасних композиторів, вагомого місця 

«українського компонента» та його популяризації як відповіді на соціокультурні виклики сьогодення (на прикладі 

репертуару гастрольного туру оркестру (29 концертів) на фестивалі Gala Strauss (Польща). Констатовано значну 

культурно-просвітницьку роль колективу в культурно-мистецькому житті краю, що пов’язано із плануванням і 

реалізацією творчих проєктів, із роботою над пошуком та оновленням художнього репертуару.  

Ключові слова: музична культура України, кінець ХХ – початок ХХІ ст., виконавське мистецтво, 

виконавський репертуар, академічний симфонічний оркестр Тернопільської філармонії. 
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Repertoire Policy of Symphony Orchestra: Reflection and Self-Analysis 

The purpose of the article is to highlight the concert and educational activities of the Ternopil Regional 

Philharmonic Symphony Orchestra over the last decade, and to present the orchestra's repertoire achievements in 

popularising Ukrainian musical art. The research methodology consists in the use of a number of approaches. The 

analytical approach is used to present the main stages and directions of creative activity of the academic symphony 

orchestra from its foundation in 2003 (the official date of creation is 01.20.2004 to today). The systemic method with the 

use of the methods of theoretical generalisation and introspection enables a comprehensive presentation of the repertoire 

policy of the Ternopil Regional Philharmonic Symphony Orchestra over the last decade. Scientific novelty consists in 

outlining the "repertoire policy" concept as a flexible combination of different styles and genres in the repertoire addressed 

to a specific performing team, which is completed according to the types of programs (thematic, monographic, collective), 

to the genres of the performing repertoire (orchestral, orchestral with soloists, instrumentalists, vocalists or so-called 

«small forms»), to the tasks of contest or festival requirements, touring performances. We have used the examples of 

programs from orchestral works, with soloists-instrumentalists, soloists-vocalists, vocal trio and quartet to illustrate our 
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study. Conclusions. On the basis of the conducted analysis, the main directions, forms, and repertoire content of creative 

projects with foreign performers-instrumentalists and collectives, with a number of vocalists – soloists of European and 

Ukrainian opera have been systemised. The ways of updating the performing repertoire with works by foreign and 

domestic classics, examples of the work by modern composers, the importance of the "Ukrainian component" and its 

popularisation as a response to the socio-cultural challenges of today have been illustrated, using the example of the 

repertoire of the orchestra's tour (29 concerts) at the «Gala Strauss» festival (Poland). Thus, we can state that the orchestra 

plays a significant cultural and educational role in the cultural and artistic life of the region, which is supported by planning 

and implementation of creative projects and further efforts on finding and updating the artistic repertoire. 

Key words: musical culture of Ukraine, the end of the 20th – the beginning of the 21st century, performance art, 

performance repertoire, Academic Symphony Orchestra of the Ternopil Regional Philharmonic. 

 

Актуальність теми дослідження. 

Симфонічні оркестри в сучасному культурному 

ландшафті України не лише виконують 

культурно-просвітницьку, освітню, 

гедоністично-рекреативну та інші функції, але 

й слугують патріотичному вихованню молоді, 

культурній самоідентифікації українства 

загалом.  

Важливим чинником у цих процесах 

виступає відповідний виконавський репертуар, 

що потребує його вдосконалення не лише з 

боку відповідності рівня художньої цінності, 

виконавських завдань, але й представлення 

української музики в контексті різножанрових 

зразків європейської та світової музичної 

спадщини. Прорефлексуємо ці позиції та 

проведемо спробу самоаналізу на прикладі 

діяльності колективів Тернопільської обласної 

філармонії.  

Аналіз досліджень і публікацій. Значне 

коло досліджень музичної виконавської культури 

Тернопілля свідчить, що підґрунтя 

виконавських традицій заклали покоління 

музикантів-аматорів та просвітян, діяльність 

викладачів Тернопільської філії ВМІ імені 

М. Лисенка в міжвоєнний період (І. Зуляк, 

Л. Мазепа, П. Медведик [3], М. Черепанин [7] 

та ін.). Активні процеси становлення фахового 

оркестрового виконавства пов’язуємо з другою 

половиною XX ст., із заснуванням музичних 

культурних та освітніх закладів різного рівня 

(С. Маловічко [2] та ін.), із функціонуванням 

професійних колективів при освітніх та 

культурних центрах краю [1; 4–6]. 

Мета дослідження – висвітлити концертно-

просвітницьку діяльність симфонічного оркестру 

Тернопільської обласної філармонії упродовж 

останнього десятиліття, представити репертуарні 

здобутки колективу щодо популяризації 

українського музичного мистецтва. 

Виклад основного матеріалу. Представимо 

коротко діяльність симфонічного оркестру на 

тлі творчих колективів обласної філармонії. На 

сьогодні заклад представлений низкою 

високопрофесійних колективів: камерний хор, 

камерний оркестр, вокальне тріо «Солов'ї 

Галичини», академічний ансамбль народної 

музики «Візерунок» та ін. Щодо академічного 

симфонічного оркестру, створеного при 

Тернопільській обласній філармонії у 2003 р. 

(офіційна дата створення 20.01.2004 р.), 

зазначимо, що його попередником був «Симфо-

джаз» (1996 р., керівник і диригент 

В. Семчишин, заслужений працівник культури 

України), учасник низки конкурсів, фестивалів, 

радіо- й телевізійних програм, у репертуарі 

якого було близько 180 творів [1; 4]. 

На сьогодні академічний симфонічний 

оркестр (засновник, диригент Мирон 

(Мирослав) Кріль – народний артист України, 

лауреат Обласної мистецької премії 

ім. С. Крушельницької (2012), Всеукраїнської 

літературно-мистецької премії імені братів 

Богдана та Левка Лепких (2018), медаль «За 

жертовність і любов до України» (2022) та ін.) 

прямує до відзначення 20-літнього ювілею 

діяльності, демонструючи низку творчих 

здобутків [4]. 

Оркестр відзначений високими нагородами, 

зокрема відзнаками в межах мистецького проєкту 

«Митці України вітають вінничан» (2012), 

Всеукраїнського фестивалю «Прикарпатська 

весна» (Івано-Франківськ, 2013), регіонального 

фестивалю «Буковинський листопад» 

(Чернівці, 2014) [4]. 

Перейдемо до спроб самоаналізу 

становлення репертуарної політики оркестру як 

гнучкого поєднання різностильового й 

різножанрового репертуару, адресованого 

певному виконавському складу, що 

комплектують відповідно до типів програм 

(тематичні, монографічні, збірні тощо), до 

жанрів виконавського репертуару (оркестрові, 

оркестрові із солістами-інструменталістами, 

вокалістами чи т. зв. «малими формами»), до 

завдань конкурсних чи фестивальних вимог, 

гастрольних виступів тощо. 

Для прикладу, репертуар колективу (як 

постійний учасник від 2015 р. Міжнародного 

фестивалю Johann Strauss Gala, Республіка 

Польща) постійно оновлюється сучасним 

зарубіжним і вітчизняним репертуаром, 

демонструючи його під час концертних турне 

у Франції, Німеччині, Бельгії, Польщі (2008, 
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2011) та ін. У 2018 році академічний 

симфонічний оркестр для участі в 

XIV Міжнародному фестивалі Musika Nova в 

Гданську готував програму із творів польських 

композиторів (В. Кіляр, К. Дебскі, 

К. Пендерецький) та сучасних українських 

композиторів В. Сильвестрова, Л. Колодуба, 

І. Небесного й ін. 

Отже, можемо стверджувати, що 

своєрідним творчим кредо щодо репертуарної 

політики нашого колективу було й залишається 

звернення до кращих зразків зарубіжної 

класичної і сучасної музики поряд з 

презентацією творів української музичної 

класики, маловідомих відроджуваних імен, 

сучасних митців. 

Цьому сприяє і міжнародна співпраця 

оркестрантів, зокрема в межах творчого 

проєкту постановки оперети «Весела вдова» 

Ф. Легара разом із солістами музичного театру 

Катовіце, балетом Львівської національної 

опери імені С. Крушельницької. 

Багатогранною є і співпраця з відомими 

зарубіжними диригентами та виконавцями, 

серед яких: Вінстон Дан Фогель (США, 2008, 

2009), доктор Джулія Бінневег (США, 2016), 

доктор Войцех Мрозек, Кжезімір Дебскі 

(Польща, 2016), Клаудіо Ванделлі (Швейцарія, 

2009), Дзен Обара (Японія, 2018).  

Серед прикладів творчої співпраці з 

українськими диригентами згадаймо проєкти з 

Мирославом Скориком (2006, 2008, 2017, 

2018), Ігорем Пилатюком (2016), Ігорем 

Кажданом (2008, 2009, 2010) та ін. Ці приклади 

творчої співпраці дали змогу нам збагатити 

репертуар, отримати «майстер-класи» щодо 

стилістики, жанрових характеристик відомих і 

нових репертуарних творів.  

Для прикладу, репертуарному наповненню 

оркестру сприяла співпраця з такими 

видатними музикантами, як Денис Северін 

(Швейцарія, 2015, 2017, 2018), Тетяна 

Корсунська (Швейцарія, 2017), Ацуко Сета 

(Японія, 2017, 2018), Олеся Киба (Португалія, 

2015), Люсьєн Аракелян (Вірменія-Польща, 

2016), Вінцент Шірмаххер (Австрія, 2016, 

2018), Пйотр Салата (Польща, 2018), Джулія 

Морневег (Великобританія, 2008), Ігор Лещишин 

(США, 2016), Володимир Зайцев (США, 2013, 

2014), Артур Банашкевич (Польща, 2016, 2022), 

Томаш Кук (Польща, 2022) та ін. [8].  

Так, результатом творчої співпраці 

оркестру з професором Вищої школи музики в 

Базелі та Женевського університету, вихідцем з 

України Денисом Северіним стала підготовка 

нами 29 оркеструвань для симфонічного й 

камерного складу оркестру, серед яких: 

Requiebros, Соната в 3-х частинах для 

віолончелі з фортепіано (оркестрування 

М. Кріля) сучасного композитора Гаспаро 

Кассадо. Для започаткованого Д. Северіним 

проєкту Art Cello Junior Festival (Тернопіль, 

2018), який зібрав 11 віолончелістів із восьми 

країн світу (Україна, Білорусь, Німеччина, 

Румунія, Швейцарія, Казахстан, Вірменія, 

Грузія) ми спеціально оркестрували дев’ять 

творів композиторів різних країн та вперше 

виконали їх у Тернополі [9]. У цій мистецькій 

акції Україну представляв Петро Сокач 

(Ужгород), який виконав Salut d’Amour 

Е. Елгара. Успішним завершенням проєкту став 

запис CD SCHUMANN-CASSADO-FAURE-

RACHMANINOV (2019) за участі камерного 

оркестру Camerata Franconia (диригент Доріан 

Кейльхак, Німеччина) і соліста Дениса 

Северіна (віолончель) [8]. 

Значним імпульсом для творчого 

зростання колективу стала підготовка 

музичних прем’єр, виконання творів, 

віднайдених, маловідомих (Концерт для 

фортепіано з оркестром № 1 Сергія Борткевича, 

соліст Артур Нікулін, Дніпро) чи, навпаки, 

сучасних (Концерт для скрипки з оркестром 

№ 4 Євгена Станковича, солістка Богдана 

Півненко). Назвемо також твори Мирослава 

Скорика, зокрема: Концерт для гобоя з 

оркестром (соліст Ігор Лещишин (США), 

диригент доктор Джулія Бінневег), 

«Гуцульський триптих», музика до драми Лесі 

Українки «Камінний господар» (диригент 

доктор Джулія Бінневег).  

У репертуарі оркестру значне місце 

посідають зразки великих форм української 

симфонічної музики: Симфонія №2 (перша 

редакція) Левка Ревуцького, «Симфонієта» Євгена 

Станковича та ін. Серед зарубіжної класики 

значне місце належить творам В.-А. Моцарта: 

«Реквієм», Симфонія № 40 g-moll, увертюра до 

опери «Весілля Фігаро», увертюра до опери 

«Дон Жуан», увертюра до опери «Чарівна 

флейта» та ін. 

Оркестр традиційно готує концертні 

постановки, серед них: оперети «Весела вдова» 

Ф. Легара, опери «Запорожець за Дунаєм» 

С. Гулака-Артемовського, опери «Наталка 

Полтавка» М. Лисенка, розважальні тематичні 

програми: «В Гостях у Штрауса», «Музика 

оскароносного Голлівуду», сюїти з кінофільмів 

«Гладіатор», «Зоряні війни», «Пірати 

Карибського моря», «Титанік», «Фантом 

опери» та ін. 

Оригінальною стала тематична програма 

«Зцілення музикою» за участі камерного 

оркестру. У ній прозвучали відомі твори 
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зарубіжної класики та сучасні твори: «Маленька 

нічна серенада» (I частина) В.-А. Моцарта, 

Симфонія №1 В. Бойса, «Дві мелодії» Е. Гріга, 

«Сюїта Святого Павла» (I частина) Г. Хольста, 

«Салют коханню» Е. Ельгара, «Угорський 

танець» №5 Й. Брамса, «Мелодія» А. П’яццоли, 

«Танго» К. Гарделя, «Вальсуючий кіт» та 

«Синкопований годинник» Л. Андерсона, 

«Місячна ріка» Г. Манчіні, Der Hytser Bulgar 

Б. Ліптона. 

Окремим першим блоком у концерті прозвучали 

«Оркестрова сюїта» М. Вербицького, українська 

народна пісня в аранжуванні Михайла Копилевича 

«Ой, чий то кінь стоїть».  

Окремим репертуарним блоком є твори, 

підготовлені із солістами-вокалістами. Серед 

відомих вокалістів, співпраця з якими збагатила 

репертуар оркестру, назвемо імена прими 

Віденської опери народної артистки України 

Вікторії Лук’янець, прими Варшавської 

Національної опери Алісії Валєвської, соліста 

Віденської муніципальної опери Вінцента 

Шухміссера, скрипаля-віртуоза Артура 

Банашкєвіча (Польща) та ін. 

Серед українських виконавців згадаємо 

відомі в Україні та поза її межами імена 

народних і заслужених артистів України Марії 

Стеф’юк, Валентини Степової, Оксани 

Мадараш, Сергія Магери, Стефана П’ятничко, 

Богдани Півненко, Етелли Чуприк, Йосипа 

Созанського, Ольги Рівняк, Мирослави 

Которович, Назаря Пилатюка, Андрія 

Шкургана та ін. Для колективу оркестру було 

честю і мистецьким викликом співпрацювати з 

переліченими вище музикантами. 

Збагаченню та оновленню репертуару 

оркестру сприяє взаємодія з Академічним 

камерним хором «Чернівці» (керівник –

заслужений діяч мистецтв України Надія 

Селезньова) та Академічним камерним хором 

«Бревіс» Тернопільської обласної філармонії 

(керівник – заслужений артист України 

Святослав Дунець). Її результатом стало 

виконання сценічної кантати К. Орфа «Каміна 

Бурана», знакових творів української музичної 

спадщини, серед них: кантата М. Лисенка 

«Б’ють пороги», кантата Ст. Людкевича 

«Заповіт», кантата Л. Ревуцького «Хустина», 

поема-кантата «Гамалія» М. Скорика та ін. 

«Осучасненню» репертуару сприяв проєкт 

«Тельнюк. Сестри» з авторською програмою 

Agnus Dei, до якої увійшли пісні на вірші 

Кароля Войтили (Папи Івана Павла II), Тараса 

Шевченка, Василя Стуса, Богдана-Ігоря 

Антонича. 

Традиційними на сьогодні стають 

концерти-зустрічі із нашою краянкою 

професоркою ЛНМА імені М. Лисенка 

Оксаною Рапітою – знаною популяризаторкою 

фортепіанної музики, концерти-звіти солістів 

філармонії народних артистів України 

Ярослава та Наталі Лемішки, молодого 

покоління солістів, серед яких: В. Шагай, 

Н. Присіч, В. Дарчук, О. Малецька, А. Оленин, 

В. Мищій та ін. 

Наведемо для прикладу програми кількох 

концертів останнього періоду, зокрема, 

присвячених українській вокальній музиці, 

наприклад концерту Марії Лемішки (володарки 

Гран-Прі конкурсу «Незабутня Квітка Цісик»), 

Андрія Оленина (лауреата міжнародних та 

всеукраїнських конкурсів) та камерного складу 

оркестру. У виконанні дуету прозвучали пісні 

«Осипається цвіт» (слова Ганни Чубач, музика 

Людмили Височинської, аранжування Зенона 

Бачинського), «Не забудь» (слова Богдана 

Стельмаха, музика Богдана Янівського, 

аранжування Зенона Бачинського).  

У супроводі камерного оркестру 

прозвучали сольні виступи Марії Лемішки: 

«При ватрі» (слова Юрія Старосольського, 

музика Юрія Пясецького, аранжування Зенона 

Бачинського), «Сидить дівча над бистрою 

водою» (українська народна пісня в 

аранжуванні Зенона Бачинського), «Романс» 

(слова і музика Марії Чайковської, 

аранжування Зенона Бачинського), «Відлуння 

твоїх кроків» (слова Володимира Вознюка, 

музика Володимира Івасюка, аранжування 

Миколи Шамлi), «Черемшина» (слова Миколи 

Юрійчука, музика Василя Михайлюка, 

аранжування Мирослава Кріля).  

У супроводі камерного оркестру 

прозвучали сольні виступи Андрія Оленина 

«Очі волошкові» (слова Анатолія 

Драгомирецького, музика Степана Сабадаша, 

аранжування Кирила Семенченка), 

«Поцілунок» (слова Віктора Бігуса, музика 

Зенона Бачинського), «Летять, ніби чайки» 

(слова Лади Реви, музика Юдіф Рожавської, 

аранжування Зенона Бачинського), «Кохана» 

(слова Ігоря Бараха, музика Ігоря Поклада, 

аранжування Мирослава Кріля), «Подивися на 

мене» (слова Богдана Мельничука, музика 

Олександра Бурміцького, аранжування Зенона 

Бачинського). 

Зазначимо, що програми вокальної музики, 

як правило, «інкрустовані» інструментальними 

творами українських та зарубіжних авторів. 

Серед останніх концертів колективу – 

гастролі на фестивалі Gala Strauss (з 29.12.2022 

по 24.01.2023), 29 концертів, які проходили в 

найпрестижніших залах Польщі, а саме: у 

філармоніях міст Краків, Познань, Бидгощ, 
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Жешув, Щецин, Лодзь, Кельце, Гожув, 

Гданськ, театр оперети Любліна та Варшави. У 

програмах звучали твори Й. Штрауса, 

І. Кальмана, Ф. Легара, Ж. Офенбаха, 

популярні неаполітанські пісні.  

У проєкті брали участь також польські 

музиканти, утворивши «міжнародний оркестр», 

який, за відгуками учасників, «з перших 

репетицій і концертів відразу знайшов між 

собою повне творче і людське порозуміння». 

Особливістю проєкту стала участь артистів 

балету Люблінського музичного театру, які 

танцювали під вальси й польки Й. Штрауса, що 

надавало йому особливого шарму. 

Солістами виступали: прима оперного 

театру м. Лодзь Юстина Газіцька, прима 

Національної опери Едита П’ясецька, соліст 

Баварської та Краківської опери Томаш Кук. 

Поряд з польськими солістами співали Lаdies 

Trio зі Львова, Назар Тацишин, який зараз 

виступає як соліст Будапештського оперного 

театру, солісти Агата Сава та Арджей 

Вітлевський. 

На кожному концерті обов’язково звучала 

українська музика, зокрема: «Мелодія» 

М. Скорика, яка стала «музичним символом» 

України, «Дніпровський вальс» І. Шамо та 

«Червона Рута» В. Івасюка, які надзвичайно 

тепло сприймала аудиторія, а славнозвісну 

«Червону руту» зал часто співав разом із 

солістами.  

Наукова новизна. Окреслено поняття 

репертуарної політики як гнучкого поєднання 

різностильового й різножанрового репертуару, 

адресованого певному виконавському складу, 

що комплектують відповідно до типів програм 

(тематичні, монографічні, збірні тощо), до 

жанрів виконавського репертуару (оркестрові, 

оркестрові із солістами-інструменталістами, 

вокалістами чи т. зв. «малими формами»), до 

завдань конкурсних чи фестивальних вимог, 

гастрольних виступів тощо. Проілюстровано на 

прикладі програм з оркестрових творів, із 

солістами-інструменталістами, солістами-

вокалістами, вокальними тріо та квартетом. 

Висновки. Наведений огляд дає змогу 

стверджувати, що вагомим напрямом 

різножанрової і різностильової репертуарної 

політики оркестру є і залишатиметься надалі 

популяризація зразків української музики. Так, 

ми оркестрували понад 150 українських 

народних та авторських пісень, оркестрували та 

виконали 32 коляди для симфонічного оркестру 

із солістами філармонії, що додало нового 

звучання традиційним колядкам та щедрівкам. 

Цінно, що ці партитури виконують залучають 

низка симфонічних та камерних оркестрів 

обласних філармоній України. 

Співпраця з вокальним тріо «Солов’ї 

Галичини», з солістами філармонії дозволила 

нам впорядкувати до друку збірник наших 

аранжувань, серед них: лемківська народна 

пісня в обробці А. Кос-Анатольського «Кичері-

Чичері» для жіночого вокального тріо та 

камерного оркестру, «Кохана» (сл. І. Бараха, 

муз. І. Поклада) для баритона та камерного 

оркестру, «Сонце заходить» (сл. Т. Шевченка, 

муз. А. Кос-Анатольського, для сопрано та 

камерного оркестру, «Чарівна скрипка» (сл. 

Ю. Рибчинського, муз. І. Поклада) для 

естрадного голосу та камерного оркестру, 

«Черемшина» (сл. М. Юрійчука, муз. 

В. Михайлюка) для меццо-сопрано та 

камерного оркестру. 

Значний резонанс поціновувачів 

музичного мистецтва викликали підготовлені 

нами тематичні вечори з творів українських 

композиторів В. Косенка, С. Борткевича, 

В. Сильвестрова, Є. Станковича, М. Скорика, 

Л. Колодуба, презентація світових прем’єр 

Другого та Третього концерту для фортепіано з 

оркестром київського джазового піаніста та 

композитора Олександра Сарацького (солістом 

виступав автор), та ін. Не залишається поза 

репертуарною політикою і українська музична 

спадщина, зокрема, згадувані вище концертні 

постановки опер «Запорожець за Дунаєм» 

С. Гулака-Артемовського та «Наталка 

Полтавка» М. Лисенка. До 150-річчя нашої 

славетної землячки С. Крушельницької було 

представлено великий концерт, в програмі 

якого звучали арії та пісні з репертуару знаної 

співачки. 

Підсумовуючи, можемо констатувати, що 

впродовж своєї творчої діяльності 

симфонічний оркестр підготував та виконав 

понад 200 концертних програм, репрезентуючи 

зразки різних музичних напрямків і стилів, має 

численні записи на телебаченні «М2», TV-4, 

ТТБ. 

Отже, на сьогодні оркестр є активним 

учасником культурно-мистецького життя краю, 

репрезентантом кращих зразків музики різних 

жанрів перед публікою різних вікових 

категорій (ідеться також про концерти-лекції 

для школярів), продовжує активну гастрольну 

діяльність на підтримку ЗСУ, волонтерського 

руху, вимушено переміщених осіб, активно 

працює над пошуком і представленням 

цікавого художнього репертуару.  
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ТЕХНОЛОГІЧНА ДИВЕРСИФІКАЦІЯ МУЗИЧНОЇ ОСВІТИ: 

ПОГЛЯДИ СУЧАСНИХ ЗАРУБІЖНИХ ДОСЛІДНИКІВ 

 
Мета статті – прослідкувати основні зміни в сучасних наукових дослідженнях музичної освіти з 

урахуванням технологічно-інформаційної її диверсифікації. Методологія дослідження передбачає комплексне 

використання низки методів і підходів, інтегрованих з мистецтвознавства, педагогіки, інформатики та ін. Також 

використано загальнонаукові методи дослідження, зокрема: аналізу, синтезу, системний, узагальнення тощо. 

Важливе значення мають методи опрацювання текстової інформації, бібліографічний метод та контент-аналізу 

наукових інформаційних ресурсів. Наукова новизна полягає в приверненні уваги до переорієнтації досліджень 

музичного навчання як важливої складової моделі сучасної концепції інтелектуальної освіти в міждисциплінарне 

русло з опорою на технологічні розробки. Висновки. Традиційна музична освіта поступово поступається місцем 

різноманітним новітнім різновидам навчання із залученням інформаційних технологій: цифрових пристроїв, 

комп’ютерних ігор, віртуальної реальності, різних симуляцій та мережевих навчальних платформ, штучного 

інтелекту, систем автоматичного керування, застосунків і под. Так новітні технології ламають традиційну модель 

музичної освіти, сприяють її розвитку та розширюють можливості людини щодо набуття якісних знань. Крім 

того, залучення новітніх технологій у процес навчання потребує внесення змін не лише в зміст, методи та процес 

навчання, а й у саму теорію музичної освіти. Загалом усі ці процеси покращують якість музичної освіти, 

забезпечують її сталий розвиток у межах новітніх прогресивних концепцій. Тому не дивно, що на основі аналізу 

низки зарубіжних публікацій сучасних дослідників можна зробити такий висновок: більшість досліджень 

музичної освіти спрямовані на розуміння того, як поєднати традиційне навчання із сучасними технологічними 

досягненнями, зокрема інформаційними. Це актуалізує необхідність концептуалізації низки понять сучасної 

музичної освіти в руслі міждисциплінарних дослідницьких традицій, зокрема опосередкованих вагомим впливом 

інформаційних і технічних дисциплін. 

Ключові слова: музична освіта, навчання, викладання, інформаційно-цифрові технології, віртуальна 

реальність, штучний інтелект. 

 

Neboga Olesya, Ph.D. in Arts, Lecturer, Department of Pop Singing, R. Glier Kyiv Municipal Academy of Music  

Technological Diversification of Music Education: Views of Contemporary Foreign Researchers 

The purpose of the article is to trace the main changes in modern scientific research of music education, taking 

into account its technological and informational diversification. The research methodology involves the complex use of 

a number of methods and approaches integrated from art history, pedagogy, informatics, and other sciences. General 

scientific research methods are also used, in particular analysis, synthesis, system, and generalisation. Methods of 

processing textual information, bibliographic method and content analysis of scientific information resources are 

significant. The scientific novelty consists in drawing attention to the reorientation of music education research as an 

important component model of the modern concept of intellectual education in an interdisciplinary direction based on 

technological developments. Conclusions. Traditional music education is gradually giving way to various new types of 

learning involving information technologies – digital devices, computer games, virtual reality, various simulations and 

network learning platforms, artificial intelligence, automatic control systems, and applications. Thus, the latest 

technologies break the traditional model of music education, contribute to its development and expand human 

opportunities for acquiring quality knowledge. In addition, the involvement of the latest technologies in the learning 

process requires changes not only in the content, methods, and process of learning, but also in the very theory of music 

education. In general, all these processes improve the quality of music education and ensure its sustainable development 

within the latest progressive concepts. Therefore, it is not surprising that based on the analysis of a number of foreign 
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publications of modern researchers the following conclusion can be drawn: most of the research on music education is 

aimed to understand how to combine traditional learning with modern technological achievements, in particular, 

informational ones. This, in particular, refers to the understanding of the need to conceptualise a number of concepts of 

modern music education along the lines of interdisciplinary research traditions, including those mediated by the 

significant influence of informational and technical disciplines. 

Key words: music education, learning, teaching, information and digital technologies, virtual reality, artificial 

intelligence. 

 

Актуальність теми дослідження. Нині в 

більшості країн велику увагу приділяють 

якісній художній освіті – як професійній, так і в 

межах завдання всебічного розвитку дитини в 

середніх школах. Осторонь цих процесів 

не  залишилася й музична освіта, зокрема 

вокально-виконавська, яка здобуває дедалі 

більше прихильників.  

З іншого боку, традиційне художнє 

навчання не оминули й загальносвітові 

процеси, пов’язані з інформатизацією, 

бурхливим розвитком інформаційно-цифрових 

технологій тощо. Так і навчання музиці вийшло 

на новий «технологічний» етап свого 

позиціонування. Адже інтелектуальне 

навчання на основі новітніх технологій робить 

музичну освіту менш монотонною, допомагає 

швидше увійти в режим занурення та стан 

концентрації, дає змогу виконувати завдання 

автономно через різноманітні мережеві 

платформи, взаємодіяти з навчальною 

ситуацією через моделювання необхідного 

віртуального інтерактивного середовища 

(сцени, лабораторії і под.).  

Крім того, так новітні інформаційні 

технології дають можливість зробити 

викладання не просто більш науковим і 

якісним, а й певною мірою – цікавим. Це, 

відповідно, мотивує учнів, підвищує інтерес до 

музики, сприяє розвитку музично-естетичних 

навичок, загалом полегшує та урізноманітнює 

освітній процес. 

Навчання музиці потребує постійної 

практики, розширення кругозору та залучення 

нових методів навчання, тому поєднання 

музики та новітніх технологій – це сучасний 

механізм розумного використання та 

оптимізації комплексних ресурсів. У результаті 

освітяни поступово доходять розуміння 

необхідності поєднання традиційного навчання 

з інформатизацією.  

Тому закономірно, що використання 

новітніх технологій у навчанні, зокрема в 

музичній освіті, стало об’єктом сучасних 

міждисциплінарних досліджень; дедалі більше 

учасників залучені до експериментів і розробки 

пов’язаних теорій і технологій. Відтак 

прослідкувати основні зміни в сучасних 

наукових дослідженнях музичної освіти з 

урахуванням технологічно-інформаційної її 

диверсифікації є актуальним дослідницьким 

завданням та становить мету статті. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Використання новітніх інформаційних 

технологій в освіті, зокрема музичній, не нова 

тема досліджень, зокрема в сучасній зарубіжній 

науці. При цьому публікації можна 

структурувати насамперед за об’єктом 

дослідження, який переважно вказує на 

використання в освіті того чи іншого феномену 

цифрових технологій, як-то: віртуальної 

реальності, комп’ютерних ігор, соціальних 

мереж та ін.  

Виклад основного матеріалу. Можливості 

віртуальної реальності в навчанні музиці 

досліджує китайський дослідник Х. Хан у 

статті «Розробка системи навчання вокальній 

музиці на основі технології VR» [4]. 

Поєднуючи музичну освіту з навчальною 

платформою на основі мережевого середовища 

та використовуючи теорію конструктивізму як 

основне теоретичне підґрунтя, автор пропонує 

систему музичної освіти на основі платформи 

Moodle. Вона дає змогу збирати, відтворювати 

та відображати аудіосегменти в реальному часі, 

а також використовувати функцію озвучування 

вокальної музики. Такий дизайн, констатує 

дослідник, робить уроки вокалу інтуїтивно 

зрозумілими, інтерактивними та цікавими [4]. 

Дослідженню використання віртуальної 

реальності для навчання музиці в початковій 

школі присвячена стаття італійських авторів 

«Мобільна віртуальна реальність для вивчення 

музичних жанрів у початковій школі» [5]. 

У результаті оцінки дидактичного протоколу 

під час експерименту було засвідчено 

статистично значуще покращення результатів 

навчання з використанням технологій 

віртуальної реальності порівняно з 

традиційними заняттями. Також студенти з 

«віртуальних» груп повідомили, що така форма 

заняття їм подобається значно більше, оскільки 

зацікавлює та більше стимулює [5].  

«Дослідження дизайну інтелектуальної 

системи навчання музиці на основі технології 

віртуальної реальності» [8] – стаття 

китайського дослідника В. Чена. Автор вивчає, 

як VR використовують для побудови системи 

навчання музиці з метою реалізації відповідної 

освітньої платформи. Науковець констатує, що 
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завдяки створенню різних віртуальних 

елементів така платформа може краще досягати 

цілей та ефективно стимулювати органи 

відчуття співака. «Реальний» тут стосується 

реальних об’єктів, знятих камерою, а 

«віртуальний» – складається з моделей, звуків і 

слів, створених комп’ютерним програмним 

забезпеченням, яке є доповненням до об’єктів у 

реальному світі. Потім технологію віртуальної 

реальної інтеграції використовують для 

поєднання віртуальної речі та реальності для 

забезпечення узгодженості освітлення, 

геометрії та руху, щоб реалізувати 

безперебійну суперпозицію і досягти 

доповненої реальності. Тому, наголошує 

дослідник, варто використовувати 

комп’ютерне моделювання для побудови 

віртуального симуляційного експерименту. 

Науковець також згадує експеримент, 

проведений у початковій школі, із 

розпізнавання музичних жанрів, який занурює 

учнів у різні музичні стилі (класика, кантрі, 

джаз і свінг) за допомогою мобільних пристроїв 

VR. Результати показують, що порівняно з 

традиційними курсами друкованих матеріалів і 

пасивного аудіювання поєднання мобільної 

технології VR і традиційних методів навчання 

може покращити досвід навчання музиці в 

аспектах активного прослуховування, 

концентрації уваги тощо [8].  

У публікації «Реалізація музично-

асистованої інтерактивної системи навчання на 

основі технології віртуальної реальності» [3] 

дослідники пропонують архітектуру 

віртуального інтерактивного навчання, у якій 

реалізуються ключові технології, такі як 

моделювання, взаємодія сцени інтерактивного 

навчання з підтримкою музики та доступ до 

бази даних. Така модель може повністю 

мобілізувати органи чуття і мислення учня, щоб 

спостережувані пейзажі яскраво відображалися 

перед ними. Так звана «інтерактивність» 

означає, що взаємодія людини та комп’ютера в 

системі віртуальної реальності є майже 

природною. Користувачі можуть взаємодіяти 

не лише за допомогою клавіатури комп’ютера 

та миші, а й спеціальних шоломів, рукавичок та 

інших сенсорних пристроїв. Вони також можуть 

перевіряти об'єкти або керувати  ними у 

віртуальному середовищі за допомогою своїх 

природних навичок: мовлення, рухів тіла і под. [3]. 

С. де Фрейтас у публікації «Застосування 

ігор та моделювання для підтримки навчання» 

[2] досліджує основні проблеми та надає 

інформацію щодо того, як комп’ютерні ігри та 

симуляції на їхній основі допомагають учням, 

викладачам та експертам у процесі навчання. 

Автор також наголошує, що поєднання змісту 

навчальних предметів та комп’ютерних ігор 

перетворює заняття на повністю «серйозне» й 

цілком відповідає його цілям [2].  

Китайський дослідник X. Wang у 

публікації «Дизайн платформи системи 

навчання вокалу для музичних спеціальностей 

на основі штучного інтелекту» [10] представляє 

принцип штучного інтелекту, аналізує 

проблеми, з якими стикається університетська 

музична освіта, а також пропонує метод 

упровадження системи вокальної освіти на 

основі штучного інтелекту для музичних 

спеціальностей. Дослідник зазначає: 

опитування 100 студентів показало, що 82% з 

них віддають перевагу комп’ютерній музичній 

освіті перед традиційною. Система навчання 

вокалу на основі штучного інтелекту для 

музичних спеціальностей – це система з 

хорошим додатком, у якому викладачі 

відстежують навчання студентів, коментують, 

коректують його, що, відповідно, дає змогу 

студентам навчатися самостійно. Також автор 

наголошує, що теорія штучного інтелекту 

досліджує способи використання штучного 

інтелекту для моделювання, розширення та 

розширення інтелекту, що здебільшого є 

прерогативою наукових та інженерних 

дослідників. Вона також прискорює реформу 

системи вищої освіти шляхом створення нових 

систем, таких як онлайн-розпізнавання та 

передача кредитів. Платформи онлайн-

навчання та навчання, засновані на штучному 

інтелекті, втілюють переваги можливості 

виконувати навчальні завдання за допомогою 

мобільних телефонів у будь-який час і в будь-

якому місці за рахунок максимальної зручності 

та швидкості мобільного інтернету. Тому 

штучний інтелект, констатує дослідник, 

всебічно застосовують до навчання вокалу, щоб 

така освіта могла задовольнити потреби 

сучасних людей [10]. 

У статті «Розробка вокальної системи 

штучного інтелекту для музичної освіти за 

допомогою симуляції розпізнавання мовлення» 

[1] автор зазначає, що система музичної освіти 

передбачає розвиток чотирьох цифрових 

вимірів: вебтермінал, мобільний термінал, 

вебінтерфейс і база даних. Використовуючи 

потужність комп’ютерів, такі як обчислювальні 

функції та функції обробки, у поєднанні з 

передовими інтелектуальними технологіями та 

відповідним обладнанням, дослідник пропонує 

інтелектуальну модель навчання на основі 

комп’ютерних технологій. Вона може бути 

застосована у викладанні відповідно до 

навчальної програми в поєднанні з розробкою 
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онлайн-системи та розумним використанням 

комп’ютерних технологій для створення 

вокальної освітньої системи. Така 

інтелектуальна система може покращити 

вимоги до рівня управління вокальною 

музичною освітою, до організації навчання та 

до роботи з навчальною платформою [1]. 

Наступні наукові матеріали можна вважати 

такими, що порушують загальнотеоретичні 

питання музичної освіти та використання в ній 

сучасних інформаційних технологій. 

Дж. Уодделл та А. Вільямон у публікації 

«Використання технологій і ставлення до 

навчання музиці» [9] досліджують думку 

338 музикантів-аматорів, студентів і 

професійних музикантів різного віку, 

спеціалізації та музичного досвіду щодо 

використання технологій у навчанні. Для цього 

автори розробили спеціальне опитування. 

Результати показали загалом позитивне 

ставлення до технологій і підтвердили модель 

сприйняття технологій, згідно з якою 

використання технологій у навчанні музики 

передбачалося завдяки простоті використання 

через корисність. Було виявлено, що навички 

музикантів, які самі оцінюють, користуються 

смартфонами, ноутбуками та настільними 

комп’ютерами, виходять за межі традиційних 

пристроїв для запису аудіо та відео, а також 

більшість музикантів повідомили про 

використання класичних музичних технологій 

(наприклад метрономів і тюнерів) на 

смартфонах і планшетах [9]. 

Принагідно хотілося б звернути увагу, що 

майже всі представлені статті опубліковані в 

журналах, основний напрям яких інформаційні 

і комп’ютерні технології, тобто прослідковується 

активна інтеграція технічних дисциплін у 

соціогуманітаристику. І хоча ці публікації 

сповнені технічних подробиць і термінології, 

основна їх безсумнівна заслуга, що вони 

звертають увагу на мистецьку освіту та 

вирішують проблему масштабного рівня – 

виводять її на глобальний інтелектуальний 

рівень.  

Насамкінець згадаємо «Оксфордський 

посібник із технології та музичної освіти» за 

редакцією С. Рутмана та Р. Манті [7], який 

уміщує 63 публікації на відповідну тематику. 

У  вступі дослідники вказують, що викладання 

музики зазнало найбільшого технологічного 

впливу. Для такої традиції дисципліни це 

породило незліченну кількість поглядів на те, 

що є і має становити навчання та викладання 

музики. Саме цим завданням підпорядковане це 

видання, у якому критично проаналізовані 

відносини технологій і музичної освіти з різних 

поглядів: історичного, філософського, 

соціокультурного, педагогічного, музичного, 

економічного тощо. Зміст книги організовано 

навколо чотирьох широких тем: поява та 

еволюція; місця та контексти: соціальні й 

культурні проблеми; переживання, вираження, 

навчання та викладання; компетентність, 

акредитація і професійний розвиток [7].  

В антології норвезького видання «Музичні 

технології в освіті» [6] представлено 

дослідницькі проєкти, які розглядають перетин 

музики, технологій та освіти з різних ракурсів. 

Її автори – розробники низки освітніх програм 

різного рівня з музичного виконавства та 

технологій. Дані для досліджень походять із 

початкової та неповної середньої школи, а 

також із неформального середовища навчання 

на застосунок до відповідних освітніх програм 

авторів. Розглядається широкий спектр тем, як-

то: гейміфікація та навчання пісень, композиція 

за допомогою iPad у класі, живе зациклення як 

підхід до диригування ансамблем, автентичні 

навчальні простори музичних технологій, 

створення музики в «епоху ноутбуків», звук, 

поняття присутності в мережі та виклики у 

вищій електронній музичній освіті [6].  

Наукова новизна полягає в приверненні 

уваги до переорієнтації досліджень музичного 

навчання як важливої складової моделі 

сучасної концепції інтелектуальної освіти в 

міждисциплінарне русло з опорою на 

технологічні розробки. 

Висновки. Традиційне музичне навчання 

поступово поступається місцем різноманітним 

новітнім видам навчання із залученням 

інформаційних технологій: цифрових 

пристроїв, комп’ютерних ігор, віртуальної 

реальності, різних симуляцій та мережевих 

навчальних платформ, штучного інтелекту, 

системи автоматичного керування, застосунків 

і под. Так новітні технології ламають 

традиційну модель музичної освіти, сприяють її 

розвитку та розширюють можливості людини 

щодо набуття якісних знань. Крім того, 

залучення новітніх технологій у процес 

навчання потребує внесення змін не лише в 

зміст, методи та процес навчання, а й у саму 

теорію музичної освіти. Загалом усі ці процеси 

покращують якість музичної освіти, 

забезпечують її сталий розвиток у межах 

новітніх прогресивних концепцій. На основі 

аналізу низки зарубіжних публікацій сучасних 

дослідників можна зробити висновок, що 

більшість досліджень музичної освіти 

спрямовані на розуміння того, як поєднати 

традиційне навчання із сучасними 

технологічними досягненнями, зокрема 
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інформаційними. Це актуалізує необхідність 

концептуалізації низки понять сучасної музичної 

освіти в руслі міждисциплінарних дослідницьких 

традицій, зокрема опосередкованих вагомих 

впливом інформаційних і технічних дисциплін. 

 
Література 

 

1.  Bai J. Design of the Artificial Intelligence 

Vocal System for Music Education by Using Speech 

Recognition Simulation. Comput Intell Neurosc. 2022. 

URL: https://pubmed.ncbi.nlm.nih.gov/36203722/ 

(дата звернення: грудень 2022). 

2. De Freitas S. I. Using games and simulations 

for supporting learning. Learning, Media and 

Technology. 2006. Vol. 31(4). Р. 343–358.  

3. Gao Y., Gao L. Realization of Music-Assisted 

Interactive Teaching System Based on Virtual Reality 

Technology. URL: https://www.hindawi.com/journals/ 

oti/2022/1007954/ (дата звернення: грудень 2022). 

4. Han X. Design of Vocal Music Education 

System Based on VR Technology. Procedia Computer 

Science. 2022. Vol. 208. P. 5–11.  

5. Innocenti D. Е., Geronazzo М., Ludovico А. 

Mobile virtual reality for musical genre learning in 

primary education. Computers & Education. 2019. 

Vol. 139. Р. 102–117.  

6. Music Technology in Education. Eiksund, 

Øyvind Johan; Angelo, Elin; Knigge, Jens (editor). 

Oslo, 2020. 285 р.  

7. Ruthmann S. A., Mantie R. (Eds.). The Oxford 

Handbook of Technology and Music Education. New 

York, NY: Oxford University Press, 2017. 678 р.  

8. Chen W. Research on the Design of Intelligent 

Music Teaching System Based on Virtual Reality 

Technology. Comput Intell Neurosci. 2022. URL: 

https://www.hindawi.com/journals/cin/2022/7832306/ 

(дата звернення: грудень 2022). 

9. Waddell G., Williamon A. Technology Use 

and Attitudes in Music Learning. URL: 

https://www.frontiersin.org/articles/10.3389/fict.2019.0

0011/full (дата звернення: грудень 2022). 

10. Wang X. Design of Vocal Music Teaching 

System Platform for Music Majors Based on Artificial 

Intelligence. Wireless Communications and Mobile 

Computing. 2022. URL: https://www.hindawi.com/ 

journals/wcmc/2022/5503834/ (дата звернення: 

грудень 2022). 

References 

 

1. Bai, J. (2022) Design of the Artificial 

Intelligence Vocal System for Music Education by 

Using Speech Recognition Simulation. Comput Intell 

Neurosc. Retrieved from:  https://pubmed.ncbi.nlm. 

nih.gov/36203722/ [in English]. 

2. De Freitas, S. I. (2006) Using games and 

simulations for supporting learning. Learning, Media 

and Technology, 31(4), 343–358 [in English]. 

3. Gao, Y., Gao, L. Realization of Music-Assisted 

Interactive Teaching System Based on Virtual Reality 

Technology. Retrieved from:   https://www.hindawi.com/ 

journals/oti/2022/1007954/ [in English]. 

4. Han, X. (2022). Design of Vocal Music 

Education System Based on VR Technology. Procedia 

Computer Science, 208, 5–11 [in English]. 

5. Innocenti, D. Е., Geronazzo, М., Ludovico, А. 

(2019). Mobile virtual reality for musical genre learning 

in primary education. Computers & Education, 139, 

102–117 [in English]. 

6. Music Technology in Education. (2020). 

Eiksund, Øyvind Johan; Angelo, Elin; Knigge, Jens 

(editor). Oslo [in English]. 

7. Ruthmann, S. A., Mantie, R. (Eds.). (2017). 

The Oxford Handbook of Technology and Music 

Education. New York, NY: Oxford University Press [in 

English]. 

8. Chen, W. (2022). Research on the Design of 

Intelligent Music Teaching System Based on Virtual 

Reality Technology. Comput Intell Neurosci. Retrieved 

from:   https://www.hindawi.com/journals/cin/2022/7832306/ 

[in English]. 

9. Waddell, G., Williamon, A. Technology Use 

and Attitudes in Music Learning. Retrieved from:   
https://www.frontiersin.org/articles/10.3389/fict.2019.0

0011/full [in English]. 

10. Wang, X. (2022). Design of Vocal Music 

Teaching System Platform for Music Majors Based on 

Artificial Intelligence. Wireless Communications and 

Mobile Computing. Retrieved from:   https://www. 

hindawi.com/journals/wcmc/2022/5503834/ [in English]. 

 

 

Стаття надійшла до редакції 03.01.2023 

Отримано після доопрацювання 08.02.2023 

Прийнято до друку 15.02.2023

 

https://pubmed.ncbi.nlm.nih.gov/36203722/
https://www.hindawi.com/journals/cin/2022/7832306/
https://www.frontiersin.org/articles/10.3389/fict.2019.00011/full
https://www.frontiersin.org/articles/10.3389/fict.2019.00011/full
https://www.hindawi.com/
https://www/


Музичне мистецтво                                                                                           Оболенська М. М. 

 264 

УДК 786.2 

DOI 10.32461/2226-3209.1.2023.277679 

 

Цитування: 

Оболенська М. М. Антиципація в концертній 

практиці піаніста-концертмейстера в контексті 

емоційного інтелекту. Вісник Національної 

академії керівних кадрів культури і мистецтв : 

наук. журнал. 2023. № 1. С. 264–268. 

 

Obolenska M. (2023). Anticipation in Pianist-

Accompanist’s Concert Practice in the Context of 

Emotional Intelligence. National Academy of 

Managerial Staff of Culture and Arts Herald: 

Science journal, 1, 264–268 [in Ukrainian]. 

 

 

 

Оболенська Марія Михайлівна,© 

кандидат мистецтвознавства,  

провідна концертмейстерка  

Харківського національного університету  

мистецтв імені І. П. Котляревського 

https://orcid.org/ 0000-0002-4044-9633 

marieobolenchik@gmail.com 

 

 

АНТИЦИПАЦІЯ В КОНЦЕРТНІЙ ПРАКТИЦІ ПІАНІСТА-КОНЦЕРТМЕЙСТЕРА  

В КОНТЕКСТІ ЕМОЦІЙНОГО ІНТЕЛЕКТУ 
 

Мета статті – дослідити функціонування антиципації в кореляції з емоційним інтелектом у роботі піаніста-

концертмейстера в концертній фазі. Емоційний інтелект – це здатність працювати з емоціями, зокрема й 

передбачати їх. Антиципація – це властивість психіки передбачати найближчі за часом події, а також емоції. Саме 

на цій точці перетину й вибудовується концепція роботи. Методологія дослідження. Для досягнення заявленої 

мети послуговуємося такими методами: системний – дає змогу дослідити принципи функціонування антиципації 

як атрибуту системи емоційного інтелекту; психологічний – націлений на розгляд вроджених і набутих 

закономірностей роботи людського мозку крізь призму психології; метод теоретичного моделювання – дає 

можливість сконструювати умоглядні моделі можливих реальних ситуацій. Наукова новизна дослідження 

полягає у виявленні прямої взаємозалежності антиципації і емоційного інтелекту та проєктуванні їх 

функціонування на творчу роботу піаніста-концертмейстера. У процесі концертного виконання завжди є елемент 

непередбачуваності, що забезпечує відкритість поля емоційних реакцій. Для піаніста-концертмейстера 

складність полягає не лише в опрацюванні власних емоцій, а й у підготовці відповіді на концертну емоцію 

партнера. Щоб мінімізувати втрати на сцені, знадобиться вміння працювати інструментами емоційного 

інтелекту, серед яких значну роль відіграє антиципація. Висновки. Обґрунтовано важливість розуміння актів 

антиципації задля успішного використання ресурсів емоційного інтелекту. Розширення спектра ресурсів 

власного тіла шляхом усвідомленого переведення вроджених задатків у контрольовані свідомістю процеси 

піднімає професійну діяльність піаніста-концертмейстера на вищий рівень творчої майстерності. 

Ключові слова: антиципація, очікування, емоційний інтелект, піаніст-концертмейстер. 

 

Obolenska Mariia, Ph.D in Art Studies, Leading Accompanist, I.P. Kotlyarevsky Kharkiv National University of Arts 

Anticipation in Pianist-Accompanist’s Concert Practice in the Context of Emotional Intelligence 

The purpose of the article is to investigate the functioning of anticipation in correlation with emotional intelligence 

in a pianist-accompanist’s work in the concert phase. Emotional intelligence is the ability to work with emotions, 

including the ability to anticipate them. Anticipation is the property of the psyche to foresee the next events in time, 

including emotions. This is the point of intersection that the concept of the article is built on. Research methodology. To 

achieve the declared purpose, we use the following methods. Systemic method allows us to explore the principles of 

functioning of anticipation as an attribute of the emotional intelligence system. Psychological method is aimed to consider 

the congenital and acquired patterns of the human brain through the prism of psychology. A method of theoretical 

modeling helps to construct speculative models of potential real situations. The scientific novelty of the research consists 

in revealing the direct co-dependence of anticipation and emotional intelligence and projecting their functioning on the 

pianist-accompanist’s creative work. There is always an element of unpredictability in the process of concert performance, 

which ensures the openness of the field of emotional reactions. For a pianist-accompanist, the difficulty lies not only in 

working out one's own emotions, but also in preparing a response to a partner's concert emotion. To minimise losses on 

stage, one will need the ability to work with the tools of emotional intelligence, among which anticipation plays a 

significant role. Conclusions. The importance of understanding the acts of anticipation for a successful use of the 

resources of emotional intelligence is substantiated. Expanding the range of resources of one’s own body by consciously 

transferring innate predispositions into the processes controlled by consciousness raises the professional activity of a 

pianist-accompanist to a higher level of creative mastery. 

Key words: anticipation, expectation, emotional intelligence, pianist-accompanist. 
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Актуальність теми дослідження. Оскільки 

антиципація є вродженою біологічно важливою 

властивістю психіки з функціоналом 

адаптивного механізму, вона широко 

проявляється на всіх рівнях людської діяльності. 

Термін «антиципація» багатозначний, і його 

застосовують у філософії, психології, 

медицині, лінгвістиці, астрономії, економіці. В 

англійському варіанті anticipation також 

використовують у музиці як аналог музичного 

терміна з гармонії «предйом». Характерною 

рисою антиципації у всіх сферах є властивість 

передбачення деякої події з найближчого 

майбутнього. У цьому дослідженні розглянемо 

психологічний аспект антиципації. 

Мозок постійно накопичує досвід, аналізує 

та сортує отриману інформацію, для того щоб 

надалі мінімізувати витрати енергії. Отже, коли 

відбувається взаємодія з деякою подією, яка 

раніше вже мала місце в минулому, психіка 

працює на випередження, передбачаючи 

реакцію у відповідь. Такою подією виступає 

конкретна фізична дія, яка має емоційне 

забарвлення. Емоції завжди визначають 

характер реакції, оскільки не існує «чистої» 

емоції у відриві від фізичного її втілення, так 

само як і фізична дія не виникає сама по собі без 

емоцій. Тому цікавим та актуальним є вивчення 

феномену антиципації саме в контексті прояву 

емоційного інтелекту. 

Емоційний інтелект як підконтрольна 

свідомості система піддається 

широкомасштабному аналізу, і її можна 

розвивати та поліпшувати. Володіння 

інструментами цієї системи та розуміння її 

функціоналу дає змогу будь-якій людині якісно 

поліпшити свої професійні навички. Діяльність 

піаніста-концертмейстера являє собою тандем 

музичних і соціальних якостей. Обидва ці 

аспекти тісно пов'язані з роботою емоцій, де 

окремі компоненти виступають предметом 

антиципації. 

Емоційний інтелект – це здатність 

працювати з емоціями, зокрема й передбачати 

їх. Антиципація – це властивість психіки 

передбачати найближчі за часом події, а також 

емоції. Саме на цій точці перетину й 

вибудовується концепція дослідження. Емоції 

відображаються у фізиці тіла: серцебиття, 

дихання, м'язовий стан тощо. Усе це 

безпосередньо відбивається на взаємодії з 

інструментом і формує характер звучання 

конкретного музичного твору. Антиципація 

також має вихід через фізичне тіло: слух, зір, 

м'язові скорочення. Комплекс таких дій 

націлений на взаємодію з інструментом і, 

відповідно, має пряме відбиття в характері 

виконуваної музики. Складність і водночас 

інтерес роботи піаніста-концертмейстера 

полягає у вирішенні комплексних музичних 

завдань, що узагальнюють всі труднощі 

ансамблевого виконавства. 

Репетиційний процес відбувається 

зазвичай у відносно спокійному й стабільному 

емоційному стані. Концертний виступ завжди 

відрізняється за ступенем емоційного 

напруження. Заздалегідь можна продумати й 

навіть відрепетирувати окремі емоційні реакції. 

Однак завжди наявний елемент 

непередбачуваності, що забезпечує відкритість 

поля емоційних реакцій. Для піаніста-

концертмейстера складність полягає не лише в 

опрацюванні власних емоцій, а й у підготовці 

відповіді на концертну емоцію партнера. 

Емоція продукується у двох напрямках: 

емоція, яку виконавець хоче передати в музиці, 

і та, яка є реакцією організму у відповідь на 

зовнішній подразник (переляк, невпевненість, 

страх сцени, піднесеність, збудженість тощо). 

Перший тип є контрольованим, штучною 

емоцією. Другий, відповідно, природною 

емоцією, з якою треба попрацювати, 

приборкати, щоб вона не перешкоджала 

продукуванню штучної емоції, яка, в ідеалі, має 

бути спільною в ансамблевих партнерів. 

Природна емоція в кожного члена ансамблю 

індивідуальна. Завдання концертмейстера 

полягає як у вмінні впоратися зі своїми 

емоціями, так і зрозуміти емоцію партнера. 

Впоратися з природною реакцією організму 

означає привести себе в емоційно нейтральний 

стан, який буде слугувати основою для 

формування штучної емоції. Не завжди 

природні реакції можуть бути приведені в 

нейтральний стан, що стосується і піаніста, і 

соліста. Цей фактор необхідно враховувати, 

швидко аналізувати та продуктивно з ним 

працювати. Однією зі складових емоційного 

інтелекту є властивість адаптивності. Маємо на 

увазі готовність нервової системи швидко 

реагувати на позаштатні ситуації, проявляти 

гнучкість у прийнятті рішень. Для 

продуктивної адаптивності необхідний ще один 

компонент, яким і є антиципація. 

Мета статті – дослідити функціонування 

антиципації в кореляції з емоційним інтелектом 

в роботі піаніста-концертмейстера в концертній 

фазі. 

Аналіз досліджень і публікацій. У межах 

проблематики нашого дослідження були 

задіяні наукові праці із психологічної галузі, 

зокрема розробки українських науковців: 

І. Батраченко (2010), Г. Міськов (2017), 

Д. Ніколенко (2014). В опрацьованих розвідках 
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знаходимо всю необхідну інформацію стосовно 

базової термінології та загальних принципів 

функціонування антиципації. Дослідження, що 

орієнтовані суто на музичну сферу, 

представлені працями E. Negretto (2012), 

D. Huron (2006). У них акцентовано на 

феномені антиципації як важливого 

компонента професійної діяльності музиканта. 

Виклад основного матеріалу. Для 

розуміння, що являє собою антиципація, за 

версією українських науковців, звернімося до 

дослідження Д. Ніколенка: «Антиципація як 

когнітивно-регулятивний процес і здатність 

діяти та приймати ті чи інші рішення з певним 

просторово-часовим випередженням щодо 

очікуваних, майбутніх подій виступає одним з 

інтегративних психологічних феноменів, які 

забезпечують вищий рівень адекватної 

поведінки і діяльності людини» [3, 23]. У своїй 

статті автор розшифровує антиципацію як 

випереджально відображальну дійсність. 

Психологи виділяють три функції антиципацї: 

регулятивна, когнітивна та комунікативна [5, 

84]. Регулятивна функція сприяє зміні власної 

поведінки залежно від очікування певних подій 

у ближньому майбутньому. Когнітивна функція 

визначається характером діяльності, 

притаманним людському мозку. 

Комунікативна функція дає змогу робити певні 

прогнози стосовно поведінки оточення, 

передбачати їх дії та слова, зокрема й з 

незнайомцями. Згідно з Д. Ніколенком, 

«функції психіки проявляються у феноменах 

антиципації в нерозривній єдності, що дає 

змогу розглядати їх як системні процеси, тобто 

інтегральні характеристики психічної 

діяльності» [3, 25]. Не менш важливою є і 

творча складова феномену антиципації, бо саме 

на уяві й ґрунтується процес передбачення 

можливих подій ближнього майбутнього. 

Основна помилка в трактуванні значення 

слова «антиципація» полягає в змішуванні 

близьких понять (очікування, антиципація, 

експектація, передчуття, передбачення, 

інтуїція) та підміна одним словом іншого в 

повсякденному житті. Щоб розібратися в 

дефініціях, необхідно звернутися до 

англійської мови. Якщо в українській мові 

слово «антиципація» не є широко вживаним, а 

використовують лише як специфічний термін, 

то в англійській мові воно є частотним у побуті 

людей. Специфіка феномену антиципації 

відбивається в просторово-часовому факторі, 

націленому на найближчі події, який задіює всі 

чуттєві системи організму. Із цього випливає 

головний відмінний чинник антиципації від 

інших близьких понять – «максимальне 

усунення невизначеності в ході прийняття 

рішень. Іншими словами, антиципація – це не 

тільки просторово-часове випередження, але й 

той чи інший ступінь повноти й точності 

прогнозування» [3, 27]. Точність у 

передбаченні найдрібніших нюансів у процесі 

виконання музичного твору є значним 

фактором успіху піаніста-концертмейстера в 

його концертній практиці. 

Ба більше, антиципація стає внутрішньою 

потребою виконавця, а спонуканням до її 

виникнення слугує емоційний стан. Як 

приклад, наведемо дослідження Г. Міськова: 

«... одна з важливих складових 

екзистенціальної психології – робота з 

почуттям тривоги. Тривога приводить до 

виникнення антиципаційного процесу, що 

викликає перегляд життєвих орієнтацій і 

осмислення існування, у зв'язку з чим 

антиципація набуває характеру просторово-

часового упередження подій» [2, 5]. Крім 

почуття тривоги музикантові на сцені 

доводиться стикатися з безліччю інших 

негативних емоцій, впоратися з якими 

допомагає емоційний інтелект, у системі якого 

антиципація відіграє важливу роль. 

Для розуміння відмінностей між 

антиципацією та очікуванням звернімося до 

дослідження Е. Негретто [7], у якому основним 

завданням автор ставить пошук ключових 

елементів, що впливають на осмислення 

повсякденного музичного досвіду. У результаті 

аналізу перцептивного акту провідна роль 

надається процесу очікування як головному 

чиннику смислотворчості. Очікування 

інтенційно спрямоване в майбутнє і випливає зі 

статистичної частотності повторення музичних 

структур. У разі порушення очікування 

виникають емоції. Автор зазначає, що 

очікування належить до комплексних 

ментальних процесів, які є фундаментальними 

для розуміння музики. 

Антиципація є особливим моментом у 

процесі очікування, у якому слухач відтворює у 

своїй свідомості, як саме музика має 

розвиватися. Очікування повністю залежать від 

минулого досвіду, навчання та накопичених 

знань. Основна відмінність очікування та 

антиципації, на думку Негретто, полягає в тому, 

що очікування належить до чогось можливого, 

але не чітко визначуваного, має імовірнісну 

характеристику. Антиципація ж спрямована на 

специфічну подію, яка вже відома. 

Антиципація не є актом сприйняття, тому що не 

збігається із сенсорним досвідом. При 

антиципації реакція на подію настає раніше, 

ніж відбувається сама подія. Очікування – це 
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біологічна функція, яка готує реакцію на подію, 

а антиципація дає змогу зреагувати до самої 

події. Незважаючи на те, що стаття Негретто 

висвітлює суто сприйняття музики з позиції 

слухача, вважаємо цілком доречною проєкцію 

ідей на виконавський процес, зокрема на 

концертну діяльність піаніста-концертмейстера. 

Цікавим є дослідження Девіда Гурона [6], 

у якому знаходимо також відмінності між 

очікуванням та антиципацією. Так, згідно з 

автором, антиципація є особливим видом більш 

глобального процесу очікування. Вона націлена 

на найближче майбутнє і дуже чітка в 

прогнозах. Гурон акцентує на тому, що 

антиципація має позитивне та приємне 

забарвлення, викликає збудження від самого 

процесу очікування. Додамо до викладеного 

вище той факт, що подія, яка прив'язана до акту 

антиципації, викликає певні емоції, які, 

відповідно, залежать від ступеня збігу 

прогнозованого з реальним. Якщо подія 

підтверджує очікування – продукуються емоції 

задоволення. Якщо ж очікування порушується, 

включаються емоції незадоволення. Мозок 

моментально намагається розібратися, що 

пішло негаразд у його розрахунках, 

запускається процес аналізу помилки. Однак, 

якщо ми говоримо про концертне виконання, то 

така мозкова робота гальмує активність 

наступних антиципаційних актів, які плинуть 

безперервно. Щоб уникнути майбутніх 

помилок, ступору або навіть фрустрації, 

необхідно вміти працювати з різними видами 

емоцій, і переважно з негативними. Успішне 

опрацювання емоцій базується на попередній 

рефлексивній роботі, основу якої становить 

аналіз власних можливостей, зокрема й 

прогнозування імовірнісних подій. Свідома 

праця над розвитком антиципації, на думку 

І. Батраченко, «відкриває нові резерви в 

аналітичній роботі над образом майбутнього. 

Зокрема, це стосується більш глибокої 

рефлексії неусвідомлюваних та 

малоусвідомлюваних компонентів 

суб’єктивної моделі майбутнього» [1, 374].  

Щоб наочно відчути дію антиципації, 

звернімося до наступного прикладу. Почнемо 

співати гаму до мажор у висхідному русі й 

зупинимося на ноті сі. Після ноти сі 

закономірно очікується нота до. Якщо так і не 

доспівати ноту до, то це навіть певною мірою 

болісно для мозку. Акцентуємо особливо на 

тому, що антиципацією в цьому прикладі є саме 

короткостроковий акт передчуття розв'язання 

неустоя в устій. Якщо заздалегідь за якийсь час 

запланувати відтворення ноти до після ноти сі, 

націлити всю увагу на очікування цієї події (що 

можливо тільки в межах експерименту й 

складно уявити в реальному житті), то в цьому 

випадку працює механізм планування та 

очікування. Зрештою, можна й зовсім не 

співати гаму та не розв'язувати сі в до. 

Очікування передбачає імовірність, унаслідок 

якої подія або відбувається з підкріпленням 

очікуваного, або спростовує його, а також 

припускає деяку часову розмежованість 

очікування від самої події.  

Як додатковий приклад наведемо всім 

відому пісню Happy birthday to you. Заспівавши 

або почувши перші три рядки пісні, 

закономірно очікуєш четвертий. Якщо його не 

доспівати, мозок відчуватиме деякий час 

дискомфорт. На підтвердження цього 

звернімося до композиторського досвіду, де 

робота із законами антиципації вкрай важлива 

для успіху музичного твору в слухачів. 

«Антиципація – дуже субтильна емоція в 

музиці. Коли вона звершується гладко, слухачі 

навіть не фіксують її ефект. Для кожної пісні, 

яку ти пишеш, ти маєш запитати себе про те, що 

потрібно зробити, щоб викликати почуття 

антиципації? Запам'ятайте, антиципація – це 

така емоція, яка потребує своєчасного 

задоволення. Передчуття слухача випарується, 

якщо на сприйняття знадобиться занадто багато 

часу» [4]. 
Для музиканта акти антиципації дають 

змогу менше концентруватися на тексті та 
приділяти більше уваги передачі емоцій, 
характерові твору тощо. Антиципація залежить 
безпосередньо від причинно-наслідкових 
зв'язків. У процесі виконання можна 
антиципувати не тільки музичний матеріал, а й 
інші події, зокрема окремі моменти емоційного 
стану партнера по сцені. Наприклад, якщо 
соліст розхвилювався перед виступом 
(причина), то в нього почастішали пульс, 
дихання та серцебиття, і є імовірність, що на 
сцені він гратиме не в тих темпах, що 
репетирував (наслідок). Якщо цей факт свідомо 
зафіксувати, то підвищується готовність 
реагування саме на поточну проблему. У 
ширшому плані проявляється робота 
емоційного інтелекту. Точкове розв'язання 
специфічних завдань психофізіологічного 
реагування відбувається із задіянням 
механізмів антиципації. У своїй дисертації 
І. Батраченко для розвитку й тренування 
антиципації пропонує метод індивідуальної 
психологічної корекції: «Індивідуальна 
психологічна корекція та розвиток життєвого 
антиципування може реалізовуватися у формі 
футуробіографічно орієнтованого 
психологічного консультування. Фазу 
розпитування можна структурувати за 
допомогою імовірнісних футуроматриць, 
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семантичного спектра конструкта “щасливе – 
звичайне – нещасливе майбутнє” та виявлення 
антиципаційно-схемної оснащеності цього 
конструкта» [1, 384]. Зазначимо, що при 
достатньому рівні зацікавленості й мотивації 
професійне консультування психолога можна 
замінити на самотренінг, за допомогою якого 
можна конструювати моделі власного майбутнього.  

Наукова новизна дослідження полягає у 
виявленні прямої взаємозалежності 
антиципації і емоційного інтелекту та 
проєктуванні їх функціонування на творчу 
роботу піаніста-концертмейстера.  

Висновки. Професійна діяльність піаніста-
концертмейстера являє собою сукупність 
великої кількості різноманітних навичок і 
вмінь. Для того щоб успішно використовувати 
всі ресурси фортепіано, необхідно володіти 
всіма ресурсами свого організму, 
перетворюючи вроджені властивості на 
підконтрольні свідомості інструменти. 
Розуміння того, як працює антиципація, дає 
змогу набагато якісніше підготуватися до 
концертного виступу. 

У процесі попередньої підготовки 
репетирувати потрібно не тільки технічну 
складову, а й емоційну. Необхідно заздалегідь 
продумувати й моделювати в уяві власні реакції 
на можливі подразники. У концертному 
виконанні завжди є частка несподіваного, і щоб 
мінімізувати втрати, знадобиться вміння 
працювати інструментами емоційного 
інтелекту, серед яких значну роль відіграє 
антиципація. 

Оскільки події розгортаються послідовно й 
залежать від причинно-наслідкових законів, 
ланки ланцюга подій можна спрогнозувати. Це 
працює на всіх рівнях викладення музичної 
думки – від ауфтакту й характеру наступної 
атаки до вибудовування загальної концепції 
твору. Розвиток і тренування емоційного 
інтелекту потребують когнітивних зусиль, тому 
цей процес, з одного боку, неймовірно 
банальний і простий, а з іншого – завжди 
забувається або відкладається на потім. 
Потрібно дисципліновано проробляти таку 
підготовчу роботу – і накопичення емоційного 
досвіду стане звичкою та якісно підвищить 
рівень професіоналізму піаніста-концертмейстера. 
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СИНКРЕТИЗМ ЦЕРКОВНОЇ ПОХОВАЛЬНО-ОБРЯДОВОЇ МУЗИКИ  

ТА ФОЛЬКЛОРНИХ ЕЛЕМЕНТІВ У ПРАВОСЛАВНІЙ ТРАДИЦІЇ 

 
Мета дослідження полягає у виявленні взаємозв‘язку поховальної обрядової музики та фольклорних 

елементів у церковних піснеспівах православної традиції, окресленні феномену церковної поховально-обрядової 

музики як специфічного способу духовного спілкування, катарсису, емоційно-образного засвоєння та 

відображення особистісного світогляду. Методологічною основою дослідження є загальнонаукові методи 

аналізу: історизму, систематизації, порівняння та узагальнення досліджуваної проблеми. Наукова новизна – 

в уточненні питань фіксації та опрацювання православного тафологічного репертуару; у дослідженні 

взаємовпливу народних побутово-поховальних вірувань, звичаїв та церковної обрядово-поховальної музики 

православних християн на культурну ідентичність українців, їх світовідношення та національний генотип. 

Висновки. У музичній поховальній обрядовості українців і до сьогодні виразно прослідковується симбіоз 

звичаїв, вірувань і церковних обрядів. Усі вони спрямовані на навернення православного християнина до 

праведного безгрішного життя, на сподівання прощення і відпущення гріхів та по смерті дарування спокою душі 

в очікуванні Царства Небесного, вічного життя; на очищення життєвого простору від негативної дії, забезпечення 

успішного переходу душі покійного до Царства Божого, на захист живих родичів та єднання живих і померлих з 

родини у Святому причасті (Євхаристії). Православна музично-естетична традиція зазначає, що молитва душі 

покійного є сильною, дієвою в Бога, тому християни мають тверду віру в те, що душі померлих моляться за живих 

нащадків кожного роду, а місія живих – молитися за вічний спокій їхніх душ та загальне воскресіння в Царстві 

Небесному. Якщо ми прагнемо досягти повноти синергійного спілкування з Господом, то повинні не тільки 

уповати на Божу поміч, але й зробити свій духовний внесок шляхом душевного зусилля і доброчинного 

напруження, кенозису, саможертовності, «приреченості» себе на Добро. Феномен церковної поховально-

обрядової музики постає як специфічний спосіб духовного спілкування, емоційно-образного засвоєння та 

відображення світогляду православного християнина, що породжує етнонаціональний тип музично-естетичного 

мислення і культурної самоідентифікації людини. За допомогою церковних піснеспівів, зокрема поховально-

обрядових пісень, українська музична культура стала уособленням релігійно-естетичних ідеалів та ментально-

світоглядних установок православ’я, це вплинуло на процеси національної ідентифікації і наклало характерний 

відбиток на етнонаціональну ментальність та духовно-музичну культуру Русі-України упродовж віків.  

Ключові слова: українська православна традиція, поховально-обрядова музика, церковні піснеспіви, 

обрядовий фольклор. 

 

Sapozhnik Olgа, PhD in Pedagogical Sciences, Associate Professor, Department of Pop Vocal and Sound 

Engineering, National Academy of Culture and Arts Management  

Syncretism of Church Burial and Ritual Music and Folklore Elements in Orthodox Tradition 

The purpose of the article is to discuss the mutual influence of funeral and ritual music and folklore ritual traditions 

of Ukrainian Orthodoxy. The specifics of the development of folk beliefs, customs and church ritual, and burial music 

are investigated. It is indicated that Orthodox sacred music developed in interaction with centuries-old folk melos and 

became the basis for the development of church musical culture. The study aims to identify the relationship of burial ritual 

music and folklore elements in church chants of the Orthodox tradition, to outline the phenomenon of church burial and 

ritual music as a specific way of spiritual communication, catharsis, emotional and figurative assimilation, and reflection 

of personal worldview. The research methodology comprises the general scientific methods of analysis: historicism, 

systematisation, comparison, and generalisation of the problem under study. Scientific novelty of the research lies in 

clarifying the fixation and elaboration of the Orthodox taphological repertoire; in the study of the mutual influence of folk 
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household and burial beliefs, customs and church ritual, and burial music of Orthodox Christians on the cultural identity 

of Ukrainians, their worldview, and national genotype. Conclusions. In the musical burial ritualism of Ukrainians, the 

symbiosis of customs, beliefs, and church rites is still clearly traced. All of them are aimed to convert an Orthodox 

Christian to a righteous, sinless life, to the hope of forgiveness and remission of sins, and to giving peace to the soul after 

death in anticipation of the Kingdom of Heaven, eternal life. They also intend to cleanse the living space from negative 

action, to ensure the successful transition of the soul of the deceased to the Kingdom of God, to protect living relatives 

and to unite the living and the dead from the family in Holy Communion (Eucharist). The Orthodox musical and aesthetic 

tradition states that the soul’s prayer of the deceased is strong and effective in God. Consequently, Christians have a firm 

belief that the souls of the dead pray for their living descendants of each kin, and the mission of the living is to pray for 

the eternal peace of their souls and the universal resurrection in the Kingdom of Heaven. If we are to achieve a fullness 

of synergistic communion with the Lord, we must not only rely on God's help, but also make our spiritual contribution 

through spiritual effort and compassionate strain, kenosis, self-sacrifice, and personal predestination to the Good. The 

phenomenon of church burial and ritual music appears as a specific way of spiritual communion, emotional and figurative 

mastering and reflection of the worldview of an Orthodox Christian, which gives rise to an ethno-national type of a 

person’s musical and aesthetic thinking, and cultural self-identification. With the help of church chants, including pure 

funeral and ritual songs, Ukrainian musical culture became the personification of religious and aesthetic ideals, and 

mental-ideological attitudes of Orthodoxy. This influenced the processes of national identification and left a characteristic 

imprint on the ethno-national mentality and spiritual and musical culture of Rus-Ukraine throughout the centuries.  

Key words: Ukrainian Orthodox tradition, burial and ritual music, church chants, ritual folklore. 

 
Актуальність теми дослідження. 

Спираючись на практику апостольського часу, 
українська православна церква упродовж 
тисячолітньої молитовної практики з 
особливим благоговінням розвиває прадавній 
рід духовних піснеспівів – поховально-
обрядові пісні. У чинному богослужінні в наш 
час духовні поховальні пісні уживаються як 
спільна церковна молитва православних як 
одразу після смерті християнина, під час 
обряду поховання, так і впродовж усього шляху 
похоронної процесії – від погребіння до 
поминання в церкві й за поминальною 
трапезою (жалобним обідом для всієї громади).  

Значущість дослідження зазначеного 
процесу є перманентно актуальною у 
філософсько-світоглядному, культурологічно-
мистецтвознавчому, морально-виховному та 
художньо-естетичному аспектах. Необхідність 
подальшого освоєння церковної музики 
православ’я, зокрема його поховально-
обрядового сегмента як феномену духовної 
православної культури зумовлено 
концептуальним осмисленням його 
культурологічної та музикознавчої специфіки, 
яка й досі залишається недостатньо вивченою. 
Потребує уточнення проблема фіксації та 
опрацювання православного тафологічного 
репертуару, впливу поховальних фольклорних 
пісень, церковних обрядових піснеспівів на 
культурну ідентичність українців, їх 
світовідношення та національний генотип.  

Аналіз досліджень і публікацій. 
Проблематика сприйняття смерті давньою 
людиною, еволюції поховальних традицій та 
обрядовості була завжди нагальною як на 
початку існування людства, так і дотепер. 
Питання тафології – розділу некрології, що 
досліджує сферу діяльності людини, пов’язаної 
із захороненням померлих членів соціуму, є 
актуальними в сучасній культурології. Термін 

«тафологія» (від грец. τάφоϛ – поховання та 
λόγος – знання) запропонував Ю. Смирнов, 
розвинули В. Івакін і Д. Король для визначення 
сукупності традиційних знань людства, що 
стосуються різних форм та способів 
поводження з тілом померлого [1, 13; 3, 20]. 
Якщо завданням поховального звичаю є 
реалізація побутових, санітарних потреб 
(захоронення тіла померлого), то завданням 
поховального богослужбового обряду є 
досягнення духовної мети (сприяння переходу 
душі покійного на «той» світ). 

На сьогодні в культурологічній спільноті 
основу танатологічного дискурсу формує 
дихотомія понять родового (колективного) й 
індивідуального (особистісного) досвіду 
смерті, який штудіюють фольклористи, 
етнографи, етнологи, історики. Дослідження 
поховального обряду в сучасному місті 
свідчать, що відбувається поступова втрата 
колективного осмислення смерті, яке дедалі 
більше набуває індивідуалізованого характеру. 
Коло зацікавлень танатологів України 
становлять тематичні жанри естетики 
тафології, які можна об’єднати у дві групи: 
перша – вивчає уособлення колективного 
ставлення до смерті як онтологічної категорії 
(голосіння, приказки, прислів’я, демонологічні 
перекази); колом наукової розвідки другої 
групи є відображення особистісного ставлення 
до події (епітафії, заборони, прескрипції та ін.).  

Мета дослідження полягає в розкритті 
взаємозв’язку поховальної обрядової музики з 
фольклорними елементами в церковних 
піснеспівах православної традиції, окресленні 
феномену церковної поховально-обрядової 
музики як специфічного способу духовного 
спілкування, катарсису, емоційно-образного 
засвоєння і відображення особистісного 
світогляду православного християнина, який 
породжує етнонаціональний тип музично-
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естетичного мислення та культурної 
самоідентифікації людини.  

Виклад основного матеріалу. Українські 
церковні піснеспіви, зокрема й духовна 
обрядова музика, стали об’єктом дослідження 
відомих істориків мистецтва та музикознавців, 
а саме: Д. Антоновича, Н. Герасимової-
Персидської, Л. Корній, К. Харламповича, 
О. Цалай-Якименко, І. Чудінової, О. Шевчук, 
Ю. Ясіновського й ін. Культурологічний аспект 
цієї проблеми частково висвітлений у 
дослідженнях Л. Білозуб, І. Григорук, 
Ф. Макаревського, В. Піщанської, 
Л. Терещенко-Кайдан, О. Язвінської та ін.  

Церковні піснеспіви, зокрема поховально-
обрядові пісні, спонукають підносити нас 
думкою над усім земним, замирювати із самим 
собою та ближніми, лікувати наші немочі, 
відводити смуток і депресію, зігрівати серце 
небесною благодаттю. Тому впродовж 
тисячоліть від давніх християн і донині 
православні обов’язково відспівують 
померлого в храмі Божому, який дарує високі 
блага духовні, маючи надію, що душа після 
смерті знайде вічний спокій і духовний 
катарсис; зі смиренням і духовною насолодою 
у молитві співдіють у заупокійних церковних 
відправах, отримуючи різноманітну духовну 
насолоду та втішення, що втамовує біль утрати 
(за І. Вознесенським) [4, 84]. 

Оригінальність нашого дослідження 
полягає в концептуальному осмисленні 
культурологічної та музикознавчої специфіки 
поховально-обрядової музики українського 
православ’я, яка й досі залишається 
не  достатньо вивченою; в уточненні питань 
фіксації та опрацювання православного 
тафологічного репертуару; у дослідженні 
взаємовпливу народних побутово-поховальних 
вірувань, звичаїв та церковної обрядово-
поховальної музики православних християн на 
культурну ідентичність українців, їх 
світовідношення та національний генотип. Це 
потребувало: розгляду церковного 
поховального співу як феномену православної 
музичної культури; застосування основних 
понять православної протоестетики (світло, 
слово, еманація, анагогіка, синергія) до аналізу 
духовних піснеспівів.  

Отже, благочестивий церковний спів 
слугує важливою умовою під час 
православного поховального богослужіння. Він 
супроводжує заупокійну відправу та сприяє 
особистісному спілкуванню з Богом; дозволяє 
всім присутнім у храмі діяльно брати участь у 
богослужінні, співдіяти в молитві; захищає від 
блукання думок і налаштовує до молитовного 
піднесення розуму й серця до Бога; є 
найкращим засобом висловити перед Богом 
хвалу Його величі, любов і вдячність за Його 

благодіяння, також дієвим способом висловити 
благання про зцілення від скорбот, страждань, 
прохання про помилування, поміч і 
заступництво; про дарування Царства 
Небесного та заспокоєння душі померлому, 
прощення його гріхів і «доброї відповіді на 
страшнім Суді Христовім» [10, 11]. 

Поховально-поминальні ритуали були 
спрямовані як на забезпечення незворотного 
переходу душі небіжчика у світ предків, так і на 
охорону живих від можливо шкідливого впливу 
духу померлого. Ці обряди складалися з похорону 
та поминок. Коли вмирала людина, про це 
оповіщали всіх родичів та односельців. Із цією 
метою на вікна хати, де лежав небіжчик, 
вивішували білі хустки або приносили із церкви 
і встановлювали біля воріт церковну хоругву. 
Ворота були навстіж відкриті, щоб кожен, ідучи 
мимо, міг зайти та попрощатись з покійником. 
Дотепер існує звичай одягати чорний (траурний) 
одяг, чоловікам біля померлого годиться бути 
без головного убору. Також про цю сумну 
звістку оповіщав церковний монотонний дзвін 
(однією долею такту в розмірі 4/4), так 
оголошували «дзвін по душі». Усі, хто чув 
такий церковний дзвін, мали зупинитись, 
перехреститись та промовити «Царство 
Небесне покійному рабу Божому» [2, 105]. 

Донині існує певна своєрідність і градація 
в одязі покійних різного віку. Так, старшу 
жінку рекомендовано було одягати в темний 
колір, не картату хустку чи шапку чоловікам, на 
Волині й Галичині властиво взувати зручні 
чорні чоботи («щоб там не попекти ноги, 
проходячи повз «вогненну річку»), на 
Гуцульщині одягали лише панчохи без взуття 
(актуальним є вислів «скільки не роби, все одно 
босим поховають»). Натомість неодружених 
дівчат і хлопців і донині вдягають у весільний 
одяг, ліплять з воску перстень, на праву руку 
в’яжуть весільний рушник. Православна церква 
пояснює такий звичай тим, що тепер небіжчик 
є зарученим з Богом, символізуючи чистоту 
безшлюбності. Принагідно зауважимо, що під 
час монаршого постригу також співають 
весільні церковні піснеспіви, що свідчить про 
обручення покійника-монаха чи монахині зі 
Всевишнім, і дають клятву Богові, як при 
обряді вінчання.  

Під час церковної поховальної відправи 

існував звичай прощатися з небіжчиком, 

просити в нього прощення та самому прощати 

його. На Волині цей обрядовий звичай 

називався «проща». Священник після 

заупокійної відправи, стоячи перед 

покійником, тричі просив прощення від імені 

померлого, а присутні тричі відповідали «Бог 

простить». На Закарпатті після кожної «прощі» 

родичі роздавали одяг померлого всім 

присутнім. 
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Особливо делікатно ставилися до душі 

померлого: заборонялося пити воду в хаті 

небожа, адже її могла пити його душа; коли 

хтось хотів сісти на лаву, мусив подмухати на 

неї, аби не «розчавити» душу покійного. Усі ці 

прикмети свідчили про перевагу фольклорних, 

ще язичницьких вірувань над православною 

доктриною вічного життя після смерті.  

Певною магічністю позначалося винесення 

труни з небіжчиком, оскільки це пов'язувалося 

із захистом родини та господарства від його 

можливо шкідливого впливу. Намагаючись 

перешкодити померлому відшукати дорогу 

додому, його виносили ногами вперед 

переважно через задні двері, тричі постукавши 

труною об поріг хати, щоб покійник 

попрощався з нащадками і більше не 

повертався. Як тільки труну виносили з хати, на 

тому місці, де вона стояла, розбивали новий 

горщик як символ оновлення життя, а шлях, 

яким виносили труну, посипали житом та 

ячменем, аби в домі більше ніхто не вмирав. 

Також донині в багатьох регіонах України, 

зокрема на Волині й Галичині, існує звичай 

перекидати всі стільці та лави в кімнаті, з якої 

винесли покійника, щоб не міг повернутись і 

сісти. Після похорону та повернення з 

кладовища родичі обов’язково мили підлогу в 

хаті, а воду опісля можна було вилити лише в 

те місце, де не ступатиме нічия нога. 

Вважалося, що ця вода, як і вода після омовіння 

мерця, могла передати хвороби, чи «потягнути 

за собою» [2, 111; 5, 23].  

Існують окремі поминальні дні, у які 

прийнято молитись за померлих, що також 

поєднує православну традицію та світоглядні 

уявлення про життя і смерть. Вважають, що 

душа людини після упокоєння «ширяє» над 

тілом та облітає всіх родичів по всьому світу, а 

на третій день відлітає, дух же відходить на 

дев’ятий день, а тіло перестає існувати й стає 

«землею» на 40-й день. Актуальною для 

ментальності українців є віра в те, що душа 

людини повертається до рідних і може 

наснитись у річницю її народження і смерті. У 

православній церковній практиці такі обрядові 

звичаї та вірування мають догматичне 

богословське трактування, відповідно до нього 

охрещеного покійного потрібно «поминати» 

(молитись за упокій його душі, давати 

милостиню) на третій, дев’ятий і сороковий 

день, а також у роковини смерті. Православна 

церква вчить, що в ці дні душа померлого 

потребує найбільше молитов, вона через 

прощення очищується і прямує на «Суд 

Божий».  

У православних догматах зазначено, що 

людина живе й після смерті, живе її душа і дух, 

а коли постає перед Судом Божим після смерті 

та при кінці світу, то, залежно від праведності 

свого земного життя, потрапляє у вічне 

блаженство (вічне життя, рай) чи терпить вічну 

муку (у пеклі, душу її забирає нечиста сила).  

Українці суворо дотримувалися церковно-

православного звичаю печатати гріб і могилу, 

якого не знають інші народи. Священник під 

церковні співи позначає лопатою хрест над 

могилою, читає молитву, а потім навхрест 

кидає на труну землю. І дотепер існує в Україні 

православний церковний обряд печатання 

землі. Цей обряд відбувається як під час 

поховання біля могили покійного, так і заочно, 

після похорону. Родичі приносять до церкви 

жменю будь-якої землі в хустині, священник 

читає молитви на печатання землі, і потрібно до 

заходу сонця того самого дня занести її на 

могилу покійного та навхрест розкласти. Такий 

обряд («требу») замовляють родичі померлого, 

якого з певних причин не відспівували в храмі 

православним поховальним обрядом, також 

іноді благословляли печатання землі й на 

могилах самогубців, яких ховали окремо, поза 

освяченими могилами на цвинтарі.  

По закінченні похорону для всіх присутніх 

улаштовували трапезу поза кладовищем. 

Обов'язковою стравою було традиційне 

«коливо» – варена пшениця з медом (страва 

подібна до різдвяної куті), яке приносили на 

поховальну службу до церкви та освячували за 

православним звичаєм. Одразу після трапези 

прийнято залишати коливо з ложкою на столі 

для духу покійного: адже він, за повір'ям, 

повертався додому упродовж дев'яти днів. До 

слова, різдвяну кутю також ставили на Святий 

вечір на покутті, потім залишали на ніч та клали 

до миски стільки ложок, скільки померлих у 

цьому родові (щоб уночі душі родичів 

приходили поєднатись із живими у трапезі).  

Примітно, що українській поховальній 

православній традиції не притаманно на трапезі 

після похорону подавати хмільні (алкогольні) 

напої, що вирізняє нас з-поміж сусідніх 

народів. Наступного дня на могилу несли 

сніданок («годувати покійного»). Цим 

завершувався похорон, і цим же розпочиналися 

поминання його в церковних богослужіннях 

(подавали «за упокій» записку та замовляли 

сорокауст, бо вважають, що душа покійного 

40 днів проходить період очищення від гріхів). 

Відзначення окремих поминальних днів 

пов'язують з народними світоглядними 

уявленнями про життя та смерть. Вважають, що 

на третій день тіло покидає душа, на дев'ятий – 
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дух, на сороковий же день тіло перестає 

існувати як тіло людини. 

У танатологічному контексті християнське 

розуміння поховання таке: християнин, який у 

таїнстві Хрещення сподобився божественного 

життя, уже тут, на землі, живе життям вічним. 

Для вірянина смерть є наслідком гріха наших 

прародичів, але раз і назавжди переможена 

смертю і воскресінням Ісуса Христа, Який 

«тим, що в гробах, життя дарував». Смерть для 

християнина не є глухим кутом, відходом у 

небуття чи кінцем існування людської особи. 

Смерть, як і життя, має сенс, який відкриваємо 

у світлі Христової Пасхи. Смерть є способом 

переходу до нового життя, від землі – до небес. 

Смерть не може бути втечею від життя чи його 

запереченням. Тому самогубство – свідоме 

самостійне позбавлення себе життя – є тяжким 

гріхом, і Церква засуджує його. Самогубство 

можуть спричинити різні соціальні, психічні чи 

інші фактори, однак найголовнішою причиною є 

зневіра, втрата сенсу життя, заперечення Божого 

милосердя та розпука [8, 43]. 

Заупокійні православні богослужіння. 

У  похоронних і поминальних богослужіннях 

Церква просить милосердного Бога простити 

померлому його гріхи й «оселити душу його у 

країні живих, в місці світлому, в місці 

квітучому, де всі святі і праведні спочивають» 

[8, 60]. Так Церква приносить «жертву 

умилостивлення» за померлих, щоб вони 

звільнилися від гріха (пор. 2. Мак. 4, 46). 

Православні християни сприймають 

смерть у світлі перемоги Христа над смертю, у 

Його воскресінні. Прикметно те, що коли 

похорон християнина відбувається в 

пасхальний період, тоді над померлим співають 

тропар Пасхи: «Христос воскрес із мертвих, 

смертю смерть подолав і тим, що в гробах, 

життя дарував», при цьому частково 

піснеспіви заупокійні залишаються, проте 

додаються мажорні (радісні) стихири Пасхи, 

тропар, кондак та пісні (ірмоси) з канону Пасхи 

(«Ангел вітав Благодатну», «Світися, Новий 

Єрусалиме» та ін.). Отже, у православній 

церковній традиції радість Христового 

воскресіння є божественною відповіддю на 

смуток людської смерті, і вона превалює навіть 

на похороні. І в сучасній богослужбовій 

поховальній практиці особливою заслугою 

перед Богом є упокоєння в Пасхальний 

тиждень. Вважають, що коли людина померла 

у Світлий (пасхальний) тиждень (тиждень після 

Пасхи), то душа її, минаючи період очікування, 

боязні за скоєні гріхи, набуває стану радості 

майбутнього загального воскресіння, 

утихомирення і спокою. 

Згідно зі Святим Письмом, тіло померлого 

віддають землі, бо «земля єси і в землю 

повернешся, туди ж і ми всі люди підемо» 

(Бут. 3, 19). Могилу встановлюють на схід сонця 

головою, на знак сподівання пришестя Ісуса 

Христа – зі Сходу сонця до заходу, де Христос є 

«Сонцем правди». Обов’язково на могилі 

православного християнина ставлять великий 

хрест як символ перемоги над смертю, яка 

дарована кожному християнину під час смерті 

Ісуса Христа, розіп’ятого на хресті на Голгофі. 

Православна богослужбова практика має 

чотири Чини поховання: священників, монахів, 

мирян і дітей. За чином похорону священника 

ховають також єпископів. За чином похорону 

мирян ховають усіх охрещених і миропомазаних, 

а також дияконів. За чином похорону дітей 

ховають дітей до семи років [8, 64]. 

Чин похорону священника містить численні 

читання зі Святого Письма. А глибокі стихири 

про сенс людського життя є своєрідним 

«духовним заповітом», останньою проповіддю 

померлої духовної особи, зверненою до живих. 

Священника омивають, одягають у церковні 

облачення, це повинні робити лише самі 

священники, та ховають із закритим обличчям 

єпитрахиллю (богослужбовим одягом). 

Чин чернечого похорону поширюється на 

всі щаблі чернецтва: послушника, монаха та 

ієромонаха. Чин монаршого похорону 

вирізняється з-поміж інших похоронних чинів 

способом одягання тіла померлого та 

приготуванням його до поховання. У самому 

Чині поховання мовиться про відречення від 

світу, чернечу посвяту, обітницю і розлуку з 

монашою спільнотою.  

Чин похорону мирян становлять стихири, 

що наголошують на трагічності смерті, 

породженої гріхопадінням і містять 

християнську відповідь на смерть у співі 

євангельських блаженств. Християнське 

прощання з померлим дає надію на дарування 

прощення та упокоєння зі святими. 

Завершується чин похорону панахидою на 

цвинтарі та печатанням гробу «до другого 

Пришестя Господа Ісуса Христа». 

Чин похорону дітей особливий тим, що має 

слова утіхи для рідних і віру, що Бог прийняв 

дитя до Царства Небесного. Цей Чин не містить 

молитов за прощення гріхів, оскільки дитина до 

семи років вважається безгрішною, як був 

невинним до гріхопадіння сотворений Богом 

Адам. Із цієї причини також у православній 

церкві дітям до семи років благословляється 

(дозволяється) причащатись без сповіді. 

Християнський похорон завжди сповнений 

надії на воскресіння людини в тілі. Саме тому 
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тіло померлого «обкаджують» ладаном та 

окроплюють освяченою водою, його особливо 

вшановують, урочисто переносять до храму, а 

потім на цвинтар (принагідно зазначимо, що 

перші християни мастили тіло померлого 

миром і пахощами та обгортали саваном, білою 

чистою тканиною, такий звичай і дотепер існує 

у мусульман). Люди в похоронній процесії 

спільною молитвою супроводжують тіло 

небіжчика до місця останнього спочинку. По 

дорозі до цвинтаря піша процесія співає 

заупокійні духовні пісні з добре помітною 

стилістичною окремішністю наспіву, що 

підкреслює покроковість наростання мелодії, 

надривність, стримане ридання, до прикладу: 

«Прощай, душе» обр. О. І. Дуцька, «Ми вже 

твоє тіло» аранж. О. Нижанківського, «В темну 

могилу» обр. О. Й. Кишакевича та ін.  

До тафологічного репертуару належать два 

види піснеспівів, серед яких: церковні, так звані 

«обіходні» (прості, доступні у виконанні для 

всіх присутніх) поховально-обрядові пісні 

«Святий Боже», кондак «Зі святими упокой», 

ікос «Сам один єси безсмертний», тропарі: 

«Благословен єси, Господи, навчи мене 

оправдань Твоїх», «Упокой, Спасе наш» тощо). 

До другого виду поховальних духовних пісень 

відносять народні тужливі голосіння, «плачі», 

які із часом поклали на ноти українські хорові 

композитори-священники, зокрема: «Ми вже 

твоє тіло до гробу зложили» – обробка 

О. Нижанківського, «В темну могилу тебе 

несемо» – обробка Й. Кишакевича, «Прощай, 

душе, в конечний шлях» – аранжування 

О. І. Дуцька та ін.; а також твори невідомих 

авторів: «Хвилинку, хвилинку ще з вами», 

«Замовкли в хаті мамині молитви», «Згадаймо 

тих, кого забрали небеса», «Журавлі як 

відлітають», «Отче наш, вислухай же грішних 

нас», «Прийдіте до мене сьогодні знайомі і 

рідні мої», «Довго будеш мене виглядати», 

«Прощайте рідні, ріднесенькі», «Боже великий 

з високого неба» та ін. Надію християн на вічне 

життя найкраще проявляє спів «Вічная 

пам’ять», що є «пам’яттю» Бога про людину. 

Твір «Вічная пам'ять» вважають церковно-

«обіходним», проте є багато аранжувань, які 

здійснили класичні композитори в різний час 

(Д. Бортнянський, М. Березовський, А. Ведель, 

М. Лисенко) і священники, регенти хору 

(А. Гноєвий, А. Гнатишин, І. Заяць, 

М. Архангельський, К. Стеценко, 

О. Нижанківський, М. Леонтович та ін.). 

Духовні поховальні пісні, що не мають 

авторства, мають усне передання; їх співають 

як триголосну народну пісню, де високі голоси 

мають терцевий рух, а низький голос подає 

гармонічну основу. Такий музично-гармонічний 

виклад притаманний для більшості народних 

пісень як обрядового спрямування, так і 

календарно-обрядового вжитку, побутово-

ліричних та епічних співанок [6, 5]. 
Поховальні пісні, голосіння є ритуальним, 

дохристиянським поховальним обрядом, що 
супроводжується відповідними обрядовими 
піснями-плачами речитативного характеру, які 
виконують над покійником у період між його 
смертю та похороном. На думку О. Потебні, 
голосіння виникли з прадавніх замовлянь на 
основі віри в магічну дію слова, що має 
здатність повертати душу зі світу мертвих, 
«розбудити» покійника. Вони ґрунтувались на 
анімістичних уявленнях праслов’ян в особливі 
можливості «спочилого», до погребіння, чути й 
бачити все, що відбувається у світі живих 
[2, 76]. Загалом же в дорадянський період 
найбільше уваги голосінням приділив 
В. Данилов, котрий зазначав, що голосіння – це 
безпосередній рефлекс певного психологічного 
стану та продукт сильного почуття скорботи й 
горя, на який не має впливу самосвідома 
діяльність інтелекту [5, 23]. У таких голосіннях 
акумульоване безпосереднє глибоке почуття 
втрати близької людини, що мимоволі прагнуло 
проявитися у виразних звуках, бо 
об’єктивований у звуці стан людської психіки, 
яким би сильним не був, полегшується, як біль, 
засобами емоційного надривного плачу, крику, 
голосіння, що екстраполюється у спів. 

Окремо слід зауважити, що в старозавітних 

поховальних піснях, уривки яких цитовані 

давніми богословами й священниками, 

ритмічний розмір та контекст мови близькі до 

розміру старозавітних пісень, що дає підстави 

вважати духовними піснями й окремі 

фрагменти піснеспівів з пісень апостольських 

християн. А саме: «Встань, сплячий, і 

воскресни із мертвих, і освітить тебе Христос» 

(Еф. 5: 14); «І безперечно – велика благочестя 

таїна: Бог явився у плоті, виправдав Себе в 

Духові, показав Себе ангелом, проповідуваний 

у народах, прийнятий вірою у світі, вознісся у 

славі» (Тим. 3: 16); «Вірне слово: коли ми з Ним 

померли, то з Ним і оживемо; коли терпимо, то 

з Ним і царювати будемо, коли відречемося, і 

Він відречеться від нас. Якщо не віруємо, Він 

залишається вірним: бо відректися Себе не 

може» (2 Тим. 2: 11–12) [9, 16–18].  

Блаженний Аврелій Августин у творі 

«Сповідь» пояснив духовний зміст церковного 

співу: «Я згадую сльози, які проливав під звуки 

церковного співу, коли тільки знайшов віру 

мою, і хоч тепер мене зачіпає не спів, а те, про 

що співається, але ось – це співається чистими 

голосами ... і я знову визнаю велику користь 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BD%D1%96%D0%BC%D1%96%D1%81%D1%82%D0%B8%D1%87%D0%BD%D1%96_%D1%83%D1%8F%D0%B2%D0%BB%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D0%B0%D0%BD%D0%B8%D0%BB%D0%BE%D0%B2_%D0%92%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%B4%D0%B8%D0%BC%D0%B8%D1%80_%D0%92%D0%B0%D0%BB%D0%B5%D1%80%D1%96%D0%B0%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
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цього усталеного звичаю. Так і вагаюся я – і 

насолодження небезпечне, і спасительний 

вплив співу доведено досвідом. Схиляючись до 

того, щоб не вимовляти остаточного судження, 

я все-таки швидше схвалюю звичай співати в 

Церкві: нехай душа слабка, впиваючись 

звуками, прокинеться, набираючись 

благочестя» [7, 296].  
Науковою новизною є уточнення питань 

фіксації та опрацювання православного 
тафологічного репертуару; у дослідженні 
взаємовпливу народних побутово-поховальних 
вірувань, звичаїв та церковної обрядово-
поховальної музики православних християн на 
культурну ідентичність українців, їх 
світовідношення та національний генотип. 

Висновок. Варто зазначити, що музична 
культура, а зокрема поховально-обрядова 
церковна музика, є виразником релігійно-
естетичних ідеалів та ментально-світоглядних 
установок східного християнства в його 
давньоруській формі, що вплинуло на процеси 
етнонаціональної ідентифікації. Як результат 
культурної транспозиції, ця музика – духовної 
краси й чистоти, музика покаяння, яка вчить 
православних українців сокровенному 
мовчанню, вслуховуванню в синергію своєї 
душі з Господом. Вона одночасно звернена й до 
Бога, і до кожного вірянина. У сакральному 
мистецтві русичів-українців, що сповнене 
світла, духовної «енергейї», гармонії 
врівноваженого темпоритму й душевної 
мелодики, церковна поховально-обрядова 
музика існувала як особливий “звучний” тип 
божественного спокою, ісихії, тиші. Це наклало 
характерний відбиток на етнонаціональну 
ментальність та художньо-обрядову культуру 
Русі-України упродовж усього періоду її 
існування і дотепер.  

За допомогою піснеспівів у синтезі 
мистецтв і священнодій був забезпечений 
зв'язок між музикою і Словом, що насичувало 
високими сенсами церковну та обрядову 
заупокійну практику, всю релігійну сферу 
духовної культури православного вірянина. У 
наш час духовно-релігійного відродження ця 
проблематика набуває як практичної, так і 
наукової актуальності. 
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«КУПАЛЬСЬКА СПРАВА» МИКОЛИ ЛИСЕНКА: 

КОНЦЕРТНО-ХОРОВЕ ВТІЛЕННЯ НАРОДНОГО ОБРЯДУ 
 

Метою роботи є виявлення особливостей концертно-хорового втілення циклу купальських пісень в 
опрацюванні М. Лисенка. Методи дослідження спираються на синтез фольклористичного та мистецтвознавчого 
підходів, що дало змогу довести плідність взаємодоповнення різних видів діяльності митця. Застосовано 
культурно-історичний, системно-аналітичний і дидактичний методи для вивчення способів концертного 
переосмислення народно-обрядового дійства через звучання мішаного хору із супроводом фортепіано та для 
узагальнення пізнавально-духовних вартостей репертуару такого роду. Наукова новизна дослідження полягає у 
вперше здійсненому аналізі відповідності задуму композитора та його реалізації через обраний комплекс 
виражальних засобів до змісту й сутності давнього виду календарно-обрядової автентики на прикладі 
конкретного хорового твору. Висновки. Обрядово-хоровому циклу «Купальська справа» притаманний синтез 
народної архаїки з новаторськими прийомами концертного збагачення музичної мови. Три народні пісні під 
спільним заголовком поєднані драматургічним задумом, що спирається на народну філософію літнього свята 
Купала, його символіку очищення вогнем, водою і парування молоді. Наскрізна циклічність композиції скріплена 
оптимістичною ідеєю прославлення життя. Важливу формотвірну функцію відіграє партія фортепіано, яка 
водночас деталізує словесний текст і доповнює хорову партитуру в образно-смисловому аспекті. Ладогармонічна 
мова твору сприяє збереженню архаїчності його колориту. Загальна гомофонно-гармонічна фактура виявляє 
подекуди ознаки поліфонії пластів, що диференціюються за жіночими й чоловічими голосами. Їхнє нашарування 
відбиває контрастність тембрів, регістрів і характеру мелодій. У результаті досягається своєрідна стилістика 
хорової театралізації, яка збігається зі синкретичністю первинного календарно-обрядового дійства.  

Ключові слова: композитор, фольклор, календарна обрядовість, Купало, хорова фактура, фортепіанна 
партія. 

 

Synkevych Nataliia, Candidate of Art History, Associate Professor, Department of Vokal, Choral, Choreographic 
and Fine Arts, Drohobych Ivan Franko State Pedagodical University 

Mykola Lysenko’s «Kupalo Case»: Concert and Choral Implementation of Folk Rite 

The purpose of the article is to identify the peculiarities of concert and choral implementation of the cycle of 
Kupalo songs in the interpretation by Mykola Lysenko. Research methodology is based on the synthesis of the 
folkloristic and art-studying approaches, which enable us to prove the fruitfulness of complementarity of various types of 
the artist’s creative activities. Cultural-historical, system-analytical and didactical methods are used in order to study the 
ways of concert reinterpretation of the folk-rite performance presented by a mixed choir with piano accompaniment, as 
well as to generalise the cognitive and spiritual values of that type of the repertoire. The scientific novelty of the research 

lies in the first analysis of the conformity of the composer’s idea and its implementation through the selected set of the 
expressive means to the content and essence of the ancient ritual authenticity on the example of a specific choral work. 
Conclusions. The ritual-choral cycle «The Kupalo Case» is a synthesis of folk archaism and innovative ways of concert 
enrichment of music language. Three folk songs under the common title are united by a dramatic idea, based on folk 
philosophy of the summer fest of Kupalo, its symbolism of purification through fire, water, and pairing of youth. The 
general cyclicality of the composition is cemented by an optimistic idea of glorifying the life. The piano part plays an 
important formative role, makes the verbal text more detailed and enriches the choral score in figurative and meaningful 
aspects. The harmonious language of the work contributes to the preservation of the archaic coloration. The general 
homophonic and harmonic texture sometimes reveals the signs of polyphonic layers, differentiated by male and female 
voices. Their layering reflects the contrast of timbres, registers, and character of melodies. As a result a peculiar style of 
choral theatricalisation is achieved, which coincides with the syncretism of the primary calendar-ritual performance.  

Key words: composer, folklore, calendar ritual, Kupalo, choral texture, piano part.  
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Актуальність теми дослідження. У наш час 

помітне суттєве зростання потреб суспільства 

до національного самоусвідомлення, зокрема 

завдяки давнім фольклорно-музичним 

традиціям. Хорова творчість Миколи Лисенка 

володіє значним потенціалом щодо цього, адже 

вона була тісно пов’язана з культурно-

громадським, фольклористичним аспектами 

його праці та, крім того, з діяльністю диригента 

численних хорів. Ця музика різножанрова, вона 

охоплює опрацювання народних пісень 

(12 збірок по десять композицій), хори з 

«Музики до “Кобзаря”» (кантати, ансамблі, 

окремі хорові твори), хори на слова інших 

поетів (Івана Франка, Олександра Олеся, 

Олександра Кониського, Сидора Воробкевича 

та ін.), сакральні композиції, збірки хорів для 

молоді. Усі ці твори були написані впродовж 

цілого життя композитора. Низка обрядових 

хорових циклів для концертного виконання, а 

саме: два вінки «Веснянок», «Колядки й 

щедрівки», «Купальська справа» й «Весілля», 

постали на переломі ХІХ–ХХ століть на основі 

раніше зроблених записів із зошита-автографа. 

Як відомо, Лисенко почав записувати народні 

пісні від студентських років, і першими 

творчими спробами стали власне хорові 

опрацювання фольклору. Оскільки хорові 

зразки обрядових пісень в інтерпретації 

Лисенка не привертали спеціальної уваги 

дослідників, цю тематику можна вважати 

актуальною. Самобутній концертний 

репертуар, що репрезентує найдавніші взірці 

національної пісенної скарбниці, містить у собі 

прикмети народного світогляду, заслуговує на 

поширення серед виконавських колективів і на 

донесення до широкої публіки не тільки в 

Україні, а й за кордоном. 

Аналіз досліджень і публікацій. Жанрово-

стильові, ідейно-естетичні та лексичні 

особливості хорової творчості М. Лисенка 

досліджували Л. Архімович і М. Гордійчук, 

І. Бермес, Т. Булат, М. Грінченко, 

М. Загайкевич, О. Козаренко, Т. Гусарчук, 

Н. Костюк, С. Людкевич, Л. Пархоменко, 

Д. Ревуцький, О. Фрайт й ін. Чимало розвідок 

присвячено різним чинникам хорового письма 

Лисенка, зокрема поліфонічним, гармонічним 

тощо (І. Пясковський, З. Штундер, О. Нівельт 

та ін.). Проте про обрядові цикли знаходимо 

лише побіжні згадки в контексті всієї хорової 

спадщини композитора або в працях з 

фольклористики (С. Грица та ін.). Мета статті 

полягає у виявленні особливостей концертно-

хорового втілення циклу купальських пісень в 

опрацюванні М. Лисенка. 

Метою роботи є виявити особливості 

концертно-хорового втілення циклу купальських 

пісень в опрацюванні М. Лисенка.  

Виклад основного матеріалу. Хорова 

творчість М. Лисенка була започаткована з 

опрацювань історичних, козацьких, чумацьких, 

парубоцьких, жартівливих і родинних пісень, 

переважно почерпнутих із народних надбань 

Наддніпрянщини, Слобожанщини та півдня 

України. Всього було видано 12 десятків, до 

яких обрядові пісні не ввійшли. Останні, дещо 

ширше регіонально представлені, становили 

основу видань для дітей і юнацтва 

(«Молодощі» та «Збірка народних пісень в 

хоровому розкладі, пристосованих для учнів 

молодшого й підстаршого віку у школах 

народних»). Окремі збірки веснянок, 

купальських пісень, колядок і щедрівок вийшли 

друком 1897 року в Києві, Весільні – 1903 року 

там само.  

Лисенкове ставлення до фольклору 

частково випливало з романтичних засад його 

творчої естетики та індивідуальних 

етнографічних зацікавлень, а з іншого боку, з 

розуміння ним національно-ідентифікаційної 

місії народної музики. Різні хорові 

опрацювання входили до програми концертів, 

які влаштовував Лисенко, їх виконували під 

його орудою, як у Києві, так і під час хорових 

мандрівок. Знайомлячи хористів і публіку із 

цими надбаннями, митець прагнув довести 

право українців на власну культуру, традиції і 

звичаї, що всіляко пригнічувало російське 

самодержавство. Також він постійно закликав 

своїх молодших колег, які починали 

опановувати композиторський фах, до 

збирання та вивчення фольклору й створення 

на цьому фундаменті власного музичного 

стилю. У листах до галичан Лисенко дорікав їм, 

що в них «немає охоти до народної етнографії, 

нема захвату до безцінних перлин народної 

усної музи» [5, 36]. Сам щиро захоплювався 

народними шедеврами, з великою охотою 

переймав образно-тематичні ідеї, 

ладогармонічні прийоми, ритмоінтонаційні 

засоби, а також натхнення до власної творчості 

загалом. Тому його музика «давала 

переконливе й конкретне свідчення про ті 

багатющі творчі можливості, які привнесло в 

композиторську практику використання 

фольклорних джерел» [2, 124]. 

Одним із таких свідчень є циклічна 

композиція «Купальська справа», що базується 

на гілці календарної, а саме літньої, 

обрядовості, яку вважають найдавнішою за 

своїм історичним походженням. Про 

архаїчність народних пісень «літнього 

повороту сонця» писав, наприклад, О. Кошиць: 



Музичне мистецтво                                                                                                  Синкевич Н. Т. 

 278 

«Їх сувора, скупа мелодія монофонічного 

характеру, темний для зрозуміння зміст, 

загадковість вислову й таємнича символіка 

говорять про їх старинну давність» [4, 13]. Уся 

ця пісенна магія, разом з усталеними діями 

(перескакування молоді через багаття, 

пускання палаючого колеса та вінків на воду 

тощо), виявляє чіткі ознаки язичницьких 

вірувань. «Християнська Церква, що так 

старанно поборювала всі прояви поганства, 

нічого не могла вдіяти з цими піснями й 

звичаями і на них “потерпів” навіть сам Іван 

Хреститель, пам’ять якого була пристосована 

до цих свят, бо в народі він став Іваном 

Купайлом. Пісні ж із їх обрядом дійшли аж до 

наших часів» [4, 14]. Розвідка Кошиця про 

українські пісні була виголошена як доповідь 

1941 року на заході, який влаштував 

Департамент східноєвропейських мов 

Колумбійського університету (США). Вона 

була видана 1970 року в Нью-Йорку, тому 

варто додати, що обрядові пісні дійшли до 

ХХІ століття, і з ними будуть знайомитися наші 

нащадки завдяки Лисенкові та деяким його 

сучасникам і послідовникам.  

Видатний фольклорист світового рівня 

Ф. Колесса зауважив ще й таку важливу ознаку 

етнічної обрядової пісенності, як єдність 

колективної національної ментальності, 

не залежну від регіональної приналежності 

того чи іншого автохтонного зразка: «чим 

глибше сягаємо в пісенні поклади, 

переконуємося, що величава будівля, яку 

уявляє з себе українська народна поезія, на всіх 

просторах української етнографічної території 

спирається на однакові підвалини, має 

здебільшого однаковий зруб, а різниці й 

розходження з’являються щойно в пізніших 

надбудовах, починаючи приблизно з ХVІ в.» [3, 

35]. Тож подібні фольклорні опрацювання 

завжди виконували й продовжують виконувати 

етноконсолідаційну функцію гуртування 

українців: де б вони не перебували, внаслідок 

звучання такого хорового співу, в них 

озиваються приховані гени «колективного 

несвідомого» (термін К. Г. Юнга).  

Як же пристосував Лисенко старовинний 

літній обряд до концертного виконання, до його 

артистичної функції – сценічного виконання? 

Насамперед завдяки поєднанню в наскрізну 

послідовність номерів без пісенних назв, із 

загальним заголовком «Купальська справа». 

Твір для мішаного хору не є великим, циклічно-

сюїтний принцип відображено в чергуванні 

пісень різного характеру, а також у наявності 

короткого фортепіанного вступу та ще 

коротших двох інтерлюдій усередині циклу. 

Необхідно зазначити, що наявність 

фортепіанного супроводу вже є показником 

модернізації обряду, дійство якого, паралельно 

зі співом, відбувалося на лоні природи. Якщо у 

весільному обряді народні інструменти 

зазвичай брали участь, то в календарно-

обрядових дійствах їх не було. У «Купальській 

справі» Лисенка фортепіано лише допомагає 

хорові, підпорядковується йому, водночас 

надаючи додаткових образних штрихів. Цим 

супроводом композитор привніс елементи 

театральної атмосфери, які компенсують 

автентичні рухи й міміку, що звершувалися під 

час обряду. 

У вступі (Andante) закладено риси 

інструментальної увертюри, де стикаються 

контрастні відтінки й регістри, тут також наявні 

фанфароподібні октавні унісони. З боку форми 

вступ має вигляд куплету з повтореним 

приспівом. Обриси інтонаційно-ритмічних 

мотивів передбачають появу теми пісні – 

першого номера Andante giusto.  

Голосну мелодію із чіткою квадратною 

структурою виконують у перших двох куплетах 

жіночими голосами. У пісні йдеться про 

палаюче колесо: «Через наше село / та летіло 

помело, / стовпом дим, / стовпом дим!» У 

першому куплеті початкові унісони 

розгалужені до гетерофонного двоголосся, у 

другому запроваджено незначні зміни цього 

самого викладу. Третій куплет має 

чотириголосий гармонічний виклад, з п’ятого 

такту відбувається розділення жіночих партій і 

накладання контрапунктуючого 

аугментованого мотиву з довгих тривалостей у 

чоловічих голосах (із самостійним текстом 

«Вогню наш, вогню наш!»). Цей нашарований 

виклад продовжується від самого початку 

наступного четвертого куплету. Тепер це вже 

повноцінна контрастно-поліфонічна тема 

чоловічих партій з подовженим додатковим 

текстом («Світи ясно, гори красно, вогню наш, 

вогню наш!») у суворому октавно-унісонному 

викладі, подекуди підкресленому 

акцентуванням. Жіночим голосам притаманна 

постійна мелодико-ритмічна варіантність. Із 

цього (четвертого) куплету суттєво 

активізується фортепіанний супровід, зокрема, 

появою гострого стакато басів, що ведуть 

власну, вже самостійнішу лінію. Правій руці 

доручено дублювати партію сопрано.  

У п’ятому куплеті до його тематичного 

варіанта (ритмічного дроблення порівняно з 

попереднім четвертим куплетом) додано 

підголосок альтів. До фортепіанної партії 

долучається контрапунктуюча до голосів 

чотиритактова мелодія на стакато, побудована 
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на основній пісенній темі. Тлом мелодії є 

коливальний супровід шістнадцяток, причому 

згодом вона й сама вливається до нього. 

Кінцівка чоловічої партії на закличних словах 

«Грій землю, грій нашу матір, вогню наш, вогню 

наш!» лунає довше від жіночої, настійний 

характер закличності підсилюється акцентованим 

октавним зворотом у фортепіано.  

В останньому шостому куплеті пісенна 

тема звучить прозоро, майже як у першому. 

Фортепіанний супровід, навпаки, набуває 

фінальної стрімкості руху в гамоподібних 

пасажах, що переходять із руки в руку й потім 

ведуться паралельно, а завершуються 

повнозвучними акордами, які вторують 

жіночим голосам; у кінці фортепіано урочисто 

стверджує тоніку тріольними та четвертними 

октавними повторами, сповільнюючи темп. 

Чоловічі партії «розтягують» довгими 

тривалостями рядок «Купала на Йвана» із 

плагальним ангемитонним кадансом. На 

закінчення всі хорові партії унісонно сходяться 

з інструментом.  

Короткий фортепіанний перехід Andante 

sostenuto до наступного номера в тому самому 

темпі має акордову фактуру та виконує 

підготовчу функцію зіставлення однойменного 

мінору з мажором в енергійно-бадьорому 

акордовому кадансовому звороті, рясно 

акцентованому. Друга пісня пов’язана 

тематично з першою однаковим хореїчним 

початком з інтервалу кварти. Крім того, 

згаданим останнім рядком «Купала на Йвана» 

чоловічих партій першої пісні розпочинається 

текст другої, що виконує весь хор, і надалі 

слугує обрамленням кожного куплету (2+2+2), 

як майже незмінні мажорний початок і 

закінчення в мінорній домінанті.  

Із цитати, яку навів Олексій Дей, випливає, 

що подібні структурні риси мала не одна 

купальська пісня: «Чудовий знавець народної 

пісенності О. Маркович писав: “Да так же 

жалібно виводять того – в кінці кожного вірша – 

Івана, що мовби справді якогось Івана-

Івашенька, оце вчора чи страченого, чи 

стеряного, не одній любого-милого, 

приплакали-величали, хоч того Івашенька і 

пам’ять вже забулась між людьми, … зо всією 

неписаною історією старовічною”» [1, 38]. 

Мажорний рефрен «Купала на Йвана» 

переважно всюди виконують гучно, крім 

заключного. Він має пунктирний зворот, 

вирізняється широким діапазоном, хвацьким 

танцювальним відтінком. Мінорний є 

чотирихордовим, містить синкопу та 

характерний форшлаг, варіюється за 

динамікою, що залежить від словесного змісту. 

Весь голосний перший куплет про купання 

Івана змінюється двома тотожними куплетами 

на mezza voce, де йдеться про збирання ягід 

дівчатами й молодицями. Фортепіано в 

супроводі «жіночого» куплету отримує 

тріольну фактуру, що утворює з хором 

поліритмію. Четвертий куплет, де йдеться про 

перехід річки («Прийшлось річку брести, уплав 

пливти»), вирізняється застосуванням у 

супроводі ілюстративних гострих піцикато в 

партіях обох рук. П’ятий і шостий куплети 

починаються піднесено-гучними мажорними 

рефренами. Та середина п’ятого («Всі дівочки 

пребрели») вносить динамічний контраст піано, 

а в шостому («Дівка Маринка утонула») 

відбувається таємниче приглушення звучності 

до піанісимо, що посилюється похмурістю 

фортепіанного акомпанементу: партія лівої 

руки – суцільне тремоло на органному пункті 

домінантового щабля мінорної домінанти, а 

права веде на легато висхідну акордову 

послідовність. На дисонуючому секундовому 

співзвуччі хору й фортепіано закінчується 

другий номер «Купальської справи». 

Та Лисенкова драматургія композиції 

спрямована на оптимістичне завершення. Адже 

це пора парування молоді на подальше спільне 

життя, тому її авторське сценічне втілення 

мусить бути життєствердним. Недаремно 

«головним, найбільш бурхливим і 

мальовничим струменем купальських пісень є 

пісні про кохання, сватання, подружнє життя та 

жартівливі пісні» [1, 38]. На щасливий фінал 

натякає своїм разючим контрастом поважний, а 

разом із тим просвітлений, діатонічно-

мажорний фортепіанний перехід Molto 

sostenuto (з трьох тактів з октавною фактурою) 

до останнього короткого номера Andante poco 

moderato.  

Ремарка Pomposo надає гімнічного 

характеру хоральній партитурі, що нагадує 

весільне величання молодих: Іван і Марина 

звертаються один до одного із запевненнями в 

любові та вірності. У тематичному контурі 

пісні, її гомофонно-акордовому викладі, 

доповненому акордовим акомпанементом 

фортепіано, вловлюються мотиви попередніх 

пісень, але вони тут істотно трансформовані. 

Саме в цій пісні-гимні, з її мерехтливим 

мажоро-мінором і декоративною 

мелізматикою, найбільше відчувається 

архаїчність купальських наспівів, підсумування 

їхньої символічної суті.  

Домінуючий гомофонно-гармонічний 

виклад «Купальської справи» відрізняється 

багатоманіттям інтонаційно-ритмічної 

варіантності, що долає монотонність, властиву 
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пісенним купальським першоджерелам. 

Поліфонічні фактурні елементи випливають із 

притаманних Лисенкові, за спостереженням 

І. Пясковського, ідей «вертикально-рухомих і 

горизонтально-рухомих контрапунктів» [6, 46]. 

Гармонічне оформлення спирається на синтез 

народної ладовості та загальноєвропейської 

мажоро-мінорної системи. Поруч із ладовою 

змінністю (однойменні мажор і мінор) вжито 

перемінність натуральної і гармонічної 

домінанти, зіставлення акордики суміжних щаблів, 

нові функційні співвідношення, плагальні 

каданси. Загалом, як зауважила З. Штундер, 

«саме ладо-гармонія, більше, ніж будь-яка інша 

сторона стилю Лисенка, дозволяє говорити про 

нього як про творця національного напрямку в 

українській музиці» [7, 97]. А в його вокальних 

опрацюваннях обрядових пісень національні 

особливості ладогармонічної сфери 

виявляються якнайповніше. 

Висновки. Звернення М. Лисенка до хорових 

опрацювань обрядового фольклору показує, з 

одного боку, високе цінування ним давньої 

народнопісенної спадщини, а з іншого – 

нероздільне пов’язання різних напрямів 

творчої діяльності митця. Обрядово-хоровому 

циклу «Купальська справа» притаманний 

синтез народної архаїки з новаторськими 

засобами та прийомами концертного 

збагачення музичної мови. Три народні пісні 

під спільним заголовком спаяні 

драматургічним задумом, що спирається на 

народну філософію свята Купала, його 

символіку очищення вогнем, водою і парування 

молоді. Наскрізна циклічність композиції 

пронизана оптимістичною ідеєю прославлення 

життя. Важливу формотвірну функцію відіграє 

партія фортепіано, яка водночас інколи 

деталізує словесний текст і доповнює хорову 

партитуру в образно-символічному аспекті. 

Ладогармонічна мова твору сприяє збереженню 

архаїчності його колориту. Загальна 

гомофонно-гармонічна фактура виявляє ознаки 

поліфонії пластів, відповідно 

диференційованих за жіночими й чоловічими 

голосами. Їхнє нашарування відбиває 

контрастність тембрів, регістрів і характеру 

мелодій, що випливають зі змісту пісень. 

У результаті досягається своєрідна 

стилістика хорової театралізації, яка збігається 

із семантикою та синкретичністю первинного 

обрядового дійства.  
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ТВОРЧІ НАРАТИВИ СУЧАСНИХ УКРАЇНСЬКИХ КОМПОЗИТОРІВ  

ЯК ПРЕДМЕТ МУЗИКОЗНАВЧОГО АНАЛІЗУ 
 

Мета статті – визначити творчі наративи сучасних українських композиторів з погляду музикознавчого 

аналізу, з урахуванням структуралістських і постструктуралістських інтенцій у музиці як постмодерністської 

налаштованості; дослідити наявні композиційні структури на різних їх рівнях у тісній взаємопов’язаності 

інтелектуально-герменевтичного прочитання художнього задуму композитора з фізичними параметрами твору. 

Методологія дослідження зумовлена аналізом сфери висловлення людського мислення та комунікативного 

процесу, розглядом наративу як певної дискурсивної структури, що оформлюється на основі власного досвіду 

людини, репрезентується аналітичними механізмами музикознавства, зокрема системним і компаративним 

підходами, які дають змогу визначити специфіку певних композиційних структур у музиці порівняно з іншими, 

прослідкувати зміну підходів різних композиторів до систем символізму в музичному мистецтві, комунікації зі 

слухачем або апеляції до закритості на рівні внутрішніх відчуттів, містичних навіювань тощо. Наукова новизна 

полягає в розкритті специфіки формування наративів у музиці як процесу, який поєднує в собі апелювання до 

соціальної складової або внутрішніх відчуттів композитора, його закритості від суспільства, негативному й 

іронічному ставленні до сучасності, пошуках віртуальних містичних «світів» як знаково-звукового простору. 

Висновки. Скутість авторитарним мисленням у галузі культури призводить до появи в середовищі композиторів 

і музикантів прихильників ідеї «мистецтва для мистецтва», захоплення авангардними технологія, 

ортодоксальних сентенцій любителів «чистої» класики тощо. Очевидно, що нове мислення стосовно музичного 

мистецтва повинно полягати у відновленні щирої, правдивої творчості й розумінні краси як основи мистецтва, 

чому має слугувати, зокрема, і музикознавчий аналіз творів з позиції наративних технологій як системи 

комплексного міждисциплінарного дослідження. 

Ключові слова: музикознавчий аналіз, постструктуралістські інтенції, містичні навіювання, соціальна 

складова, наративні технології. 

 

Stepurko Viktor, Composer, Honored Artist of Ukraine, Recipient of Taras Shevchenko National Prize, Candidate 

of Cultural Studies, Professor, Department of Academic and Pop Vocal Singing and Directing, National Academy of 

Culture and Arts Management  

Creative Narratives of Contemporary Ukrainian Composers as a Subject of Musicological Analysis 

The purpose of the article is to determine the creative narratives of contemporary Ukrainian composers from the 

point of view of musicological analysis taking into account structuralist and poststructuralist intentions in music as a 

postmodern attitude. The article also aims to investigate the existing compositional structures (at their various levels) in 

close interrelation of intellectual and hermeneutic reading of the composer's artistic intention with the physical parameters 

of the work. The research methodology is related to the analysis of the sphere of expression of human thinking and the 

communicative process, with the consideration of the narrative as a certain discursive structure formed on the basis of a 

person's own experience, presented by the analytical mechanisms of musicology, in particular, systemic and comparative 

approaches that help determine the specificity of certain compositional structures in music in comparison with others, to 

trace the change of approaches of different composers to systems of symbolism in musical art, communication with the 

listener or appeal to closeness at the level of inner feelings and mystical suggestions. The scientific novelty consists in 

revealing the specifics of forming narratives in music as a process that combines an appeal to the social component or the 

inner feelings of the composer, his/her isolation from society, a negative and ironic attitude towards modernity, the search 

for virtual mystical «worlds» as a sign-sound space. Conclusions. The rigidity of authoritarian thinking in the field of 

culture leads to the appearance among composers and musicians of supporters of the idea of «art for art's sake», fascination 

with avant-garde technology, and orthodox maxims of lovers of «pure» classics. It is obvious that the new way of thinking 
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about musical art should consist in the restoration of sincere, true creativity and the understanding of beauty as the basis 

of art, what it should serve, in particular, the musicological analysis of works from the standpoint of narrative technologies 

as a system of complex interdisciplinary research. 

Key words: musicological analysis, poststructuralist intentions, mystical suggestions, social component, narrative 

technologies. 

 

Актуальність теми дослідження. Із середини 

60-х років XX століття авангардною 

стилістикою послуговується велика кількість 

композиторів, таких як В. Сильвестров, 

В. Губа, Л. Грабовський, В. Годзяцький. У 70–

80-х роках її підхоплюють І. Карабиць, 

І. Тараненко, С. Пилютіков, К. Цепколенко, 

Ю. Гомельська, В. Рунчак та ін. У 

постмодерністській естетиці на початку 

XXI століття стиль багатьох композиторів 

змінився, однак важливим наративом їх 

творчості залишилося негативне й іронічне 

ставлення до сучасності, певна закритість у 

пошуках віртуальних містичних «світів». 

Аналіз досліджень і публікацій. Сферу 

висловлення людського мислення та 

комунікативного процесу досліджували: 

Р. Барт, К. Бремон, Ф. Джеймсон, Ж. Женет, 

М. Крайсворт, П. Рікер, М. Смульсон, 

Т. Титаренко, Ц. Тодоров, Є. Тшебіньскі, 

Р. Фішер, Н. Чепелєва та ін. А філософи 

Г. Гадамер, М. Гайдеггер, П. Рікєр та Р. Харре 

розглядали наратив як певну дискурсивну 

структуру, що оформлюється на основі 

власного досвіду людини. В Україні проблеми 

наратології майже не досліджені. У галузі 

музичного мистецтва розгляд наратологічної 

проблематики наявний у роботах 

Н. Герасимової-Персидської, О. Зінкевич, 

Ю. Чекана та деяких інших музикознавців. 

Мета дослідження – з погляду наратології 

розглянути окремі твори сучасних українських 

композиторів, що, незважаючи на 

постмодерністську налаштованість, особливо 

вирізняються у виборі композиційної 

складової. Як відомо, при сприйнятті твору для 

висвітлення його наративної спрямованості 

необхідно враховувати контекст його жанрової 

та стильової відповідності, структурної 

складової, що призводить до утворення певної 

системи музичної мови. Тож у дослідженні 

визначимо наративи сучасних українських 

композиторів, заснованих на композиційних 

принципах європейської тональної музики чи 

нововіденської школи атоналізму, власного 

стилістичного напряму певного композитора 

або твору, чи національного колориту або 

пов’язаності з певним історичним періодом 

розвитку мистецтва тощо. 

Виклад основного матеріалу. У творчому 

доробку кожного мистця можуть бути твори 

яскраві за тематизмом, вишукані за формою або 

фактурою, величні за своїм філософським 

наповненням. Вони можуть використовувати 

різні музичні засоби виразності, але ж, 

об’єднані спільною ідеєю у всіх іпостасях, вони 

стають класичними зразками свого часу. Проте 

найголовнішою є наративна спрямованість 

особистісного погляду автора на сучасний йому 

світоглядний і психологічний стан суспільства, 

що набуває в музиці образних форм.  

Процес кристалізації первинного 

комплексу виражальних засобів музики 

відбувається через наявні в суспільній музично-

слуховій свідомості типові інтонаційно-

ритмічні звороти й інші засоби виразності 

(звуковисотні мелодичні звороти, ритмічну 

складову тощо). Тож виявлення оригінальності 

авторського композиторського задуму має 

здійснюватися через зіставлення мотивно-

тематичних утворень з низкою аналогічних 

стильових та образно-жанрових засобів 

музичної виразності, що в сукупності становить 

інваріантне ядро та виявляє індивідуальні якості 

спільних рис утвореного ядра (інваріантних рис 

стилю композитора, його художніх концепцій, 

семіотики, мелодики й ін.). 

При наратологічному аналізі слід 

пам’ятати, що загальна концепція твору (зміст, 

музичний розвиток) має на увазі визначення 

поняття теми й ідеї твору і включає в себе стиль 

висловлення та художній світогляд автора, 

представлений у його концептосфері. 

Необхідність додаткових теоретичних 

роз’яснень наявної композиційної структури 

(на різних її рівнях), у якій втілено вирішення 

теми, продиктовано тісною взаємопов’язаністю 

інтелектуально-герменевтичного прочитання 

художнього задуму композитора з фізичними 

параметрами твору. Тож вияснення сутності 

основної теми й творчого завдання, що 

вирішують у конкретному творі, є можливим 

лише на основі концептуально усвідомленого 

слухачем розвитку музичного мистецтва 

загалом, його жанрів, форм, мови. 

У наратологічному аналізі окремо 

розглядають важливість диференціації поняття 

теми твору, з огляду на специфіку 

інструментальної та вокальної музики. У 

кожному із цих напрямів існують два підходи: 

виявлення теми першого роду як авторського 

висловлення безпосередньо про явища 

дійсності та життя загалом; тема другого роду – 

висловлювання в межах певної мови, художніх 
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засобів виразності, форми, сугестивних 

можливостей мистецтва музики й певного 

композитора. У першому випадку обирають 

сутність жанрового означення музичного 

твору, а в другому – стилістичні ознаки певних 

засобів виразності, що є основою і для 

естетичної складової, але в обох випадках 

пошуки вирішення проблеми зумовлені 

наративною спрямованістю художнього 

мислення творчої особистості. 

Як уже зазначено, творчий підхід у 

сприйнятті музичних образів криється в 

естетичних началах креативності особистості, 

залежно від особливостей психології людини та 

її пізнавальної діяльності та від ступеня 

узагальнення світоглядної і художньої 

інформації, соціокультурної активності 

особистості, результативності попереднього 

досвіду тощо. Тому в музикознавчому аналізі 

важливим є, крім філософсько-естетичного, і 

наратологічний підхід, який виявляє 

концептосферу творчості, її світоглядні, 

історичні, етнонаціональні, психологічні змісти, 

що зумовлюють вибір творчих технологій. 

Зокрема, різноспрямованість творчості 

сучасних українських композиторів, з погляду 

специфіки постмодерністського наративу, 

визначає, що ключовим прийомом їх 

евристичних спрямувань є техніка «потоку 

свідомості». У використанні музичних засобів 

виразності в межах спонтанного письма саме ця 

техніка утворює безкінечну імпровізаційність і 

багатоманітність наративів. Тож є аналітична 

потреба в уточненні основних музикознавчих 

підходів у трактуванні наративності 

виражальних художніх засобів у комбінаціях 

різних рівнів сприйняття, що необхідно для 

розгляду естетичних характеристик спільних і 

відмінних рис композиторської творчості. 

Так, у «Концерті для флейти та камерного 

оркестру в трьох частинах (“Пам’яті мого 

батька”)» Олега Безбородька (нар. 1973 р.) за 

допомоги дисонуючих звукових сполучень та 

спонтанно-імпровізаційних напластувань 

різних музичних конструктів формується 

трагічний образ протистояння флейти (образ 

батька) й оркестру. Цілком імовірно, саме 

таким композитор уявляє психологічний 

наратив «батьківського життєвого шляху». 

Йому протиставляється класично-гармонійний 

образ фортепіано як авторський особистісний 

«портрет», що з’являється наприкінці й дає 

можливість класифікувати його задум як 

музично-наративне протиставлення стилів у 

висвітленні проблеми взаєморозуміння батьків 

і дітей у сучасну добу ціннісної 

індиферентності. Взагалі слід вважати, що 

композитор О. Безбородько виявляє схильність 

до постмодерністської наративної спрямованості 

хоча б тому, що у своїй творчості чітко 

відслідковує плюралістичні контексти 

жанрової та стильової відповідності. Однак, у 

зв’язку з конкретним задумом, він апелює до 

них усвідомлено та художньо-вибірково. Так, 

наприклад, його «Два романси» на вірші 

англійських поетів для тенора та оркестру, 

«Сонет № 43» (When Most I Wink…) на вірші 

Вільяма Шекспіра та «Колискова» (A Credle 

Song) на вірші Вільяма Блейка, виконаних 

англійською мовою, є високопрофесійним 

зразком історико-музичної ретроспективи, 

гідним класичних зразків вишуканого 

англійського вікторіанського стилю. 

Подібний підхід наративної технології 

образного протиставлення використано й у 

Концертній п’єсі для флейти та симфонічного 

оркестру Faces («Лики») Олени Сєрової. На 

початку твору художній образ за гармонічним 

стилем формується в напрямі подібності до 

імпресіоністських партитур французького 

композитора К. Дебюссі, що виявляється в 

мелодизмі партії флейти на тлі злагоджених 

красот звучання оркестру. Така яскрава 

колористика постулює тут романтичний 

наратив, якому протиставлене в подальшому 

жорстке звучання дисонуючих акордів мідних 

духових інструментів. На перший погляд 

здається, що концептуальність твору є 

висловленням постромантичного ідеалу 

протистояння особистості й соціуму. Проте 

використання О. Сєровою композиційних 

структур народної пісні «Пливе кача», яка стала 

символом пам’яті Героїв Небесної Сотні, що 

загинули на Майдані у 2014 році, висвітлює 

концептосферу психологічного наративу 

героїки в протиставленні її різним наративним 

спрямуванням.  

Звернімо також увагу на той факт, що назва 

твору перегукується з кількома варіантами 

використання поняття Faces: а) як назва 

інтернет-спільноти; б) як журнал модельного 

бізнесу; в) як британська рок-група. І хоча у 

творі не має стилістичних натяків на вказані 

напрями, однак цілком очевидно, що цей факт 

усвідомлено авторка врахувала як необхідний 

компонент постмодерністського художнього 

мислення, на рівні естетичного принципу «все 

у всьому». Тож можна висловити припущення, 

що концептосфера наративу героїки 

протиставляється тут наративам приземленого, 

а на містичному рівні висловлює релігійний 

контекст, можливо, протистояння уявних 

образів «лику» святих Божих та їх противників.  

Водночас більш рання п’єса О. Сєрової 
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«Останній листок» (2011) для камерного 

ансамблю демонструє апелювання до візуально-

зображального висловлення образних сентенцій. 

За відсутності мелодичної основи, але 

використання в грі на музичних інструментах 

шумових звукозображальних прийомів твір є 

орієнтованим на висловлення наративів 

авангардистської естетики атоналізму, а їх 

психологічний підтекст висловлює буттєвий 

трагізм швидкоплинності фізичного існування.  

Головною наративною сутністю твору 

Вікторії Польової для скрипки та оркестру 

струнних інструментів «П’єта» (від італ. Pieta – 

милосердя) є апелювання до образу 

однойменної скульптурної композиції 

Мікеланджело, що є висловленням теми 

страждання Богородиці, яка тримає на руках 

убієнного Сина, Господа нашого Ісуса Христа. 

У межах музичних засобів художньої виразності 

авторка використовує мелодичний мотив, 

подібний до церковного наспіву. Його розвиток 

у протилежних барокових риторичних фігурах 

(anabasis-katabasis) якраз і висловлює ідею 

Божого милосердя через жертовність Свого 

Сина Улюбленого заради Спасіння людства. 

У  варіаційному перегукуванні цих двох 

напрямів розвитку мелодичного матеріалу й 

ідентифікується наративна сутність 

зазначеного твору, зв’язок Божого й людського, 

що розкривається на музикознавчому рівні. 

Музикознавиця К. Біла [2] виявляє типові 

риси симфонічної музики й інструментального 

концерту Левка Колодуба як пов’язані з 

творчим переосмисленням академічних канонів 

та природною дихотомією фундаментальних 

начал мистецтва – «фольклорне – авторське». 

Зазначимо, що композитор у юності грав на 

кларнеті та у своїй творчості висловлює 

визначальні риси інструментарію, пов’язані з 

його тембральною основою і технічними 

умовами виконавства. Важливим для митця є 

власне бачення ситуативної ролі кожного 

інструмента, залежно від наративної 

спрямованості, що її сповідує автор у 

конкретному творі. Крім того, Л. Колодуб у 

своїй творчості постійно враховує генетичну 

фольклорну сутність кожного інструмента. 

Подібної історико-культурної аналогії не 

відзначено у творчості молодшого покоління 

сучасних українських композиторів, що 

плекають і ведуть у майбутнє наративи своєї 

творчості на теренах шляхів незвіданих. 

Характерним прикладом розбіжності 

наративних технологій у музиці є творчість 

останніх років Левка Колодуба та його учня – 

Богдана Кривопуста, що проглядається, 

наприклад, у протилежному ставленні до 

розробки тематики національного 

спрямування. Так, наприклад, у творі 

Л. Колодуба Симфонія № 3 «В стилі 

українського бароко» використано всі 

компоненти постмодерністського наративу: 

«плямисті» поліфонізовані фактури a la baroque, 

дзвонарність як символізм українського 

ландшафту, що його без церковних дзвонів 

не можна уявити, агресивні комплекси ударних 

інструментів як наратив зла тощо. Проте у творі 

чітко відчутне апелювання до історичного 

наративу формування сильної державної ідеї.  

Твір же Б. Кривопуста «Пісні з давнини» 

утворює наративну концептуальність лірико-

демонічної розшарпаності українського етосу, 

існування в безодні поглинаючої оркестрової 

фактури, що дивним чином співіснує поряд із 

чистотою українського мелосу та колориту, а 

стосується цей композиторський підхід і 

сакральних пісень Різдвяного циклу. 

Характерно, що навіть зразок колискової пісні 

в його опрацюванні є позначеним тут 

утаємниченим наративом містицизму.  

З погляду наративних технологій 

протилежна концептуальна спрямованість 

проглядається і в ставленні обох композиторів 

до української тематики крізь призму поезій 

Тараса Шевченка. Так, Л. Колодуб у романсах 

на вірші Т. Шевченка орієнтується на класичні 

лисенківські наративи, привносячи лише 

притаманні особисто йому оркестрові прийоми 

для підсилення вокального образу. Натомість у 

Б. Кривопуста в ораторії для солістів, хору та 

симфонічного оркестру на вірші Т. Шевченка 

українські образи функціонують у фатальному 

середовищі багатьох протиріч, що висловлено 

багатошаровою імпровізаційною оркестровою 

фактурою, яка постійно «обплітає» вокальні 

лінії. Взагалі в багатьох партитурах 

Б. Кривопуста й не лише в його творах 

характерним композиційним прийомом, який 

винайшов ще Е. Варез на початку XX століття, 

є повторювані на одному звуці різноманітні 

речитативні ритмоформули, що в низьких 

теситурах нагадують «шаманські» заклинання, 

а у високих – вуличні «клаксони» або містичні 

«сирени». 

Ще один наратологічний підхід у 

музикознавчому аналізі. Як відомо, людина 

не може існувати без спілкування. Крім того, 

вона є носієм культурної та історичної 

спадщини соціуму. Тож для прикладу, творчий 

наратив композитора М. Шуха як спосіб 

систематизації власного досвіду заснований на 

осмисленні людського життя та формулюванні 

певних патернів музичного мислення у формі 

повідомлення про напрями взаємодії мистця зі 
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світом. Так, найпершим постулатом його 

творчості, ще за радянських часів, був протест і 

несприйняття нав’язаних соціальних ідей 

суспільної «гармонії», що на противагу цьому 

ідеологічному постулату було висловлено у 

ставленні до дисонансу як виявлення 

суперечливої життєвої реальності в музиці. 

Висловлював це композитор через позитивне 

сприйняття наративних концептів музики 

Д. Шостаковича, а пізніше й А. Шнітке, у такий 

спосіб постулюючи себе як «людину світу», що 

не бажає бути «гвинтиком» суспільства як 

знеособленого механізму.  

Сприймання себе творчою особистістю у 

М. Шуха відбувається безпосередньо, шляхом 

усвідомлення певних наративів, які виявляються у 

формі зацікавленості важливими для нього 

ідеями. Найголовнішою для музикознавчого 

аналізу тут є ідея звукового й інтонаційного 

символізму, що на перших етапах творчості 

висловлена в написанні інструментальної 

музики (Симфонія, 1984; Камерна симфонія, 1986). 

Крім інструментального, М. Шух захоплюється 

й поетичним символізмом (наприклад твір 

Requiem Lux aeterna на канонічні латинські 

тексти та вірші російських поетів-символістів 

Н. Мінського, В. Соловйова і К. Бальмонта, 1988). 

А початкові приклади звернення композитором 

до духовної тематики здійснено шляхом 

апелювання до латинських текстів, що в 

контексті світового значення, наприклад «Реквієму» 

В. Моцарта, сприймається як принцип світоглядно-

філософського осягнення світу, а не 

конфесійно-релігійного висловлення (Меса In 

excelsis et in terra, 1992; Меса «І сказав я в серці 

своєму» на канонічні латинські тексти, 1995). 

Унікальним є Requiem М. Шуха, у якому 

проявилися всі якості й арттерапевтичного 

наративу. Розширення меж життєвих наративів 

відбувається тут за рахунок технологій: 

а) формування відчуття відсутності розуміння 

земного часу; б) використання великої 

кількості дзвонарних прийомів ударних 

інструментів і «плямистої» сонорної техніки 

інструментарію загалом, що мають за 

надзавдання «розширення свідомості»; 

в) розмитості імпровізаційної стихії 

імітаційних проведень солістів-вокалістів і 

дитячого хору та точно розрахованого 

використання поетичних текстів російських 

символістів, що функціонують у контексті 

звукових рядів композиційної структури й 

доповнюють їх. 

До таких творів належить і величезна 

кількість творів М. Шуха духовної 

спрямованості: «Диптих» для жіночого хору 

(2003); Духовний концерт «Одкровення 

блаженного Ієроніма» для хору й соло рояля 

(2008); Духовний концерт «Спокуса Світлого 

Ангела» (2008); Співи та молитви за мотивами 

поезії Нерсеса Шноралі для хору a cappella 

(2008) тощо. До наративної терапії музикою 

можна віднести також твори останніх років 

композитора, наприклад: «Пробудження» для 

мішаного хору a cappella (2018); «Чаклувальні 

пісні» для жіночого хору, на вірші 

О. Криворучко (2016); Хорову симфонію-

Реквієм Memento Mori, Memento Vivere, на 

вірші Г. Фальковича (2018). Написані на 

латинські, давньослов’янські або українські 

релігійні тексти, авторські поезії сучасних часів 

чи колишніх, все у його творах підкорено 

іншому розумінню часу й простору, так званого 

«позаземного виміру». 

Для повноти музикознавчого аналізу 

важливо також розглянути композиторську 

творчість М. Шуха й на рівні історичного 

наративу в музиці. У постмодерністській 

естетиці використано принципи жанрової 

гібридності та міжжанрових алюзій, що 

пов’язано з розбіжністю реального буття із 

внутрішнім станом особистості та сприяє 

переспрямуванню її творчого мислення в 

міфологічному ключі або в напрямі ідеалізації 

старовини. Саме тому основним «технологічним» 

питанням у дослідженні історичного наративу в 

музиці є розгляд рівня адекватності 

відображення реальності минулого сучасними 

композиторами й можливості виходу за її межі 

у так звану «нову реальність», що формують 

мистецькі технології. 

Для наративної технології музикознавчого 

аналізу важливо, що концепція історичного 

наративу визнає певну незалежність історичної 

текстуальності від результатів її дослідження 

[4, 28–31]. Скориставшись цим постулатом, 

розглянемо Сюїту М. Шуха «Старі галантні 

танці» (1981) уже в ракурсі теорії репрезентації 

минулого, що її сформувала аналітична 

філософія (Едвард Мур, Бертран Рассел, 

Людвіг Вітгенштайн). Головна ідея цього 

напряму – в осмисленні історичної реальності 

крізь призму «ідеальної» мови, що в музичному 

мистецтві може означати своєрідні «знаки-

тропи», які у творчості певних історичних 

періодів є повторюваними в різноманітних 

версіях. Сутність історичного наративу взагалі 

становлять абсолютизація філософсько-

аналітичного підходу до мови як «образу 

світу», визнання поняття «істини» поза 

реальним фактом дійсності, реконструкція 

минулого. Поняття «істини» в цьому контексті 

є прив’язаним до аудиторії, яка її сприймає, а 

минуле є лише способом існування 
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теперішнього. Відобразити ж минуле в межах 

цього концепту в принципі неможливо, тому 

що: а) композитор користується засобами 

виразності, які неначе відповідають елементам 

минулого, але це уявна форма розуміння; 

б) автор усвідомлює відмінності між минулим і 

теперішнім і навмисне розмиває їх межі; в) для 

автора важливим є переживання події минулого 

через власний досвід.  

Зокрема, у світлі цих ідей варто розглянути 

й розбіжності авторського наративу в 

апелюванні до стилю бароко в Сюїті М. Шуха 

«Старі галантні танці» із «чистим» стилем 

колишньої епохи, а саме: 1) мотивні утворення 

епохи бароко використані тут у системі різких 

тональних зрушень та синкопованих ритмів, що 

стилістично їх вирізняє з контексту; 

2) порівняно зі стилем епохи бароко 

XVII сторіччя акордові комплекси є 

ускладненими дисонуючими звучаннями, що 

привносить у стиль твору більш експресивний, 

а місцями й драматизований колорит; 

3) фактурні прийоми форшлагу й інших 

мелодичних прикрас виокремлюють у 

свідомості слухача «знаки-тропи» як ознаку 

старовинного стилю, однак у контексті 

зазначеного вище (тональних зрушень, 

синкопованих ритмів і дисонуючих 

комплексів) лише допомагають формуванню 

уявлень про образ, пов’язаний здебільшого зі 

стилем сучасної танцювальної стихії. Меншою 

мірою це стосується інших частин сюїти, однак 

основним принципом у них є не пряма 

стилізація, а лише використання «ідеальних 

знаків-тропів» колишньої епохи.  

Отже, суб’єктивне розуміння минулого тут 

є простором для фантазії, й автор не відтворює 

адекватно минуле, але його наратив висловлює 

іншу сутність, що не може бути обґрунтованою 

з погляду естетики минулих віків. 

Архітектоніка твору будується за власним 

композиційним принципом, спираючись на 

риторику, що сполучає думку за допомоги 

імпровізаційних переходів від одних «знаків-

тропів» до інших. Сприйняття світу в 

постмодерністській естетиці як абсурдного та 

непередбачуваного вплинуло тут на принципи 

побудови творчого процесу в напрямі 

руйнування всіх усталених правил і 

закономірностей або й авторської 

відстороненості у так звану «нову реальність» [1].  

Тож можна констатувати, що музичне 

мислення окремо взятого композитора 

залежить від його просторових уявлень та 

навіть тактильних і сенсорних, тому що 

неможливо точно висловити підсвідомі 

відчуття в ставленні до звуку. Усі наведені 

вище факти впливають на вибір композитором 

музичної образної сфери, залежно від творчого 

задуму та його ідеологічних засад. Крім того, 

самоідентифікація композиторської практики – 

це постійно змінюваний процес, навіть на 

прикладі творчості одного композитора, тому 

що факторів впливу тут безліч. Важливо, однак, 

щоб цей процес зазнавав змін у сторону 

оновлення, а не збіднення художньої 

образності. 

Наукова новизна дослідження полягає в 

розкритті специфіки формування наративів у 

музиці як процесу, який поєднує в собі 

апелювання до соціальної складової або 

внутрішніх відчуттів композитора, його 

закритості від суспільства, негативному й 

іронічному ставленні до сучасності, пошуках 

віртуальних містичних «світів», виявленні на 

музикознавчому рівні як знаково-звукового 

простору. Адже процес кристалізації 

первинного комплексу музичних виражальних 

засобів композиторської творчості відбувається 

через наявні в суспільній музично-слуховій 

свідомості типові інтонаційно-ритмічні 

звороти й інші засоби виразності (звуковисотні 

мелодичні звороти, співвідношення довжин 

звучання тонів тощо). Тож наукова новизна 

дослідження – у виявленні наративної 

спрямованості авторського композиторського 

задуму через зіставлення мотивно-тематичних 

утворень з низкою аналогічних стильових та 

образно-жанрових засобів музичної виразності, 

що в сукупності становить інваріантне ядро та 

виявляє індивідуальні якості спільних рис 

утвореного ядра (інваріантних рис стилю 

композитора, його художніх концепцій, 

мелодики й ін.), виявленню яких слугує, 

зокрема, і музикознавчий аналіз з позицій 

наративних технологій. 

Висновки. Аналізуючи ситуацію в 

музичному мистецтві України кінця XX – 

початку XXI століття в контексті ставлення 

науковців і мистців до проблем 

постмодерністської наратології, зазначимо, що 

формування соціальних напрямів поведінки 

особистості композитора є результатом її 

взаємодії зі світом, яка виявляється також у 

творчості, але не завжди може бути логічно 

поясненою. Сприймання себе в 

соціокультурному середовищі відбувається 

шляхом формування наративів, які 

висловлюють власну позицію автора, що і є 

сутністю їх креативності. Тож наративна 

психологія, тісно пов’язана з культурно-

історичним контекстом, зазнає постійних 

трансформацій і є ключем до розуміння 

інтенційних порухів душі творчої особистості.  
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Скутість авторитарним мисленням у галузі 

культури призвела до появи в середовищі 

музикантів прихильників ідеї «мистецтва для 

мистецтва», фанатизму рокерів, ортодоксальності 

любителів «чистої» класики тощо. Очевидно, 

нове мислення стосовно мистецтва повинно 

полягати у відновленні бажання зрозуміти, 

вислухати один одного. Влучно сказав поет: 

«Живе в нас дух, безсмертний геній духу. Він 

переможе, а не ти чи я» [3, 259]. Прийдешні 

покоління будуть оцінювати теперішній час по 

тому, що їм залишать сучасні покоління. 

Залишити ж треба тільки щиру, правдиву 

творчість і красу. 
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ТВОРЧА ПОСТАТЬ ВАЛЕРІЯ МАТЮХІНА:  

ДО 45-РІЧЧЯ СТВОРЕННЯ «КИЇВСЬКОЇ КАМЕРАТИ» 
 

Мета роботи ‒ пошук нової інформації стосовно історії «Київської камерати», життєвого та творчого шляху 
Валерія Матюхіна ‒ видатного українського піаніста, музично-громадського діяча, а також диригента, 
художнього керівника й генерального директора цього колективу. В основу методології дослідження покладено 
історико-біографічний та історико-культурологічний методи. Наукова новизна запропонованої статті полягає в 
тому, що більшу частину наведеної інформації подано безпосередньо «з перших вуст» і вперше. Переважно це 
стосується окремих епізодів біографії В. Матюхіна, пов’язаних з його учнівськими та студентськими роками, 
педагогами, поглядами на виконання сучасної музики й диригентське мистецтво. Стаття написана в доволі 
не типовому для наукового викладу форматі, основу якого становить пряма мова головного героя, яка готується 
або доповнюється відповідними роз’ясненнями автора статті, зробленими вже постфактум. Автор статті більше 
двох десятиліть (з квітня 2001 року) працює у складі цього колективу й знає його ізсередини. Але оскільки музика 
є все ж таки мистецтвом невербальним, яке «говорить саме за себе», то за ці роки накопичилося досить багато 
питань стосовно історії оркестру взагалі та творчого шляху В. Матюхіна зокрема – питань, досі не висвітлених у 
музикознавстві. Тому з нагоди зазначеної ювілейної дати ми вирішили поговорити з Валерієм Олександровичем 
і винести цю розмову на загал. Висновки. Здійснене дослідження підтверджує, що величезна заслуга в 
успішності «Київської камерати» належить В. Матюхіну. Більшість перспектив колективу з’являлося завдяки 
магнетизму його особистості, заснованому знов-таки на глибинному знанні та розумінні сутності своєї професії, 
високій внутрішній культурі та величезній скромності. Саме тому в процесі спілкування з Маестро ми ще раз 
переконалися в тому, що дослідження діяльності видатного колективу необхідно починати з вивчення творчої 
постаті В. Матюхіна. 

Ключові слова: українська інструментальна музика, В. Матюхін-диригент, «Київська камерата», творчість 
Є. Станковича, додекафонія. 
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Creative Personality of Valerii Matiukhin: to 45-th Anniversary of «Kyiv Camerata» Creation 

The purpose of the article is to obtain information about the history of «Kyiv Camerata» and Valerii Matiukhin ‒

an outstanding Ukrainian pianist, musical and public figure, as well as a conductor, artistic director and general director 

of this band. The research methodology is based on historical-biographical and historical-cultural methods. The 

scientific novelty of the proposed article lies in the fact that most of the given information is provided directly «from the 

first mouth» and for the first time. This mainly concerns to certain episodes of V. Matiukhin’s biography, related to his 

school and student years, teachers, views on the performance of modern music and the art of conducting. The article is 

written in a rather atypical format for a scientific presentation, which is based on the direct speech of the main character. 

His speech is prepared or supplemented by appropriate explanations of the author of the article, made post factum. This 

is explained by the fact that the author of the article has been working in this band for more than two decades (since April 

2001) and knows it, as they say, «from the inside». But since music is, after all, a non-verbal art, that «speaks for itself», 

over the years quite a lot of questions have been accumulated regarding the history of the orchestra in general and the 

creative path of V. Matiukhin in particular ‒ questions that have not yet been clarified in musicology. Therefore, on the 

occasion of the specified anniversary date, we decided to talk with Valerii Oleksandrovych and bring this conversation to 

the general public Conclusions. The conducted research confirms that V. Matiukhin has a great deal of credit for the 

success of the «Kyiv Camerata». Most of the band’s prospects appeared due to the magnetism of his personality, based 

again on deep knowledge and understanding of the essence of his profession, high internal culture and great modesty. 

That is why, in the process of communication with the Maestro, we once again became convinced that the study of the 

activities of an outstanding band must begin with the study of the creative figure of V. Matiukhin. 

Key words: Ukrainian instrumental music, V. Matiukhin-conductor, «Kyiv Camerata», creative works of 

Y. Stankovych, dodecaphony. 
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Актуальність теми дослідження. У 2022 році 

відзначає свій ювілей один із провідних 

музичних колективів України – Національний 

ансамбль солістів «Київська камерата». На 

превеликий жаль, у зв’язку з війною будь-які 

урочистості із цього приводу сьогодні є 

недоречними. Але ми всі з нетерпінням чекаємо 

перемоги України та сподіваємося, що наступну 

«круглу» дату – 50 років (а це вже півстоліття!) 

«Київська камерата» відсвяткує в колі своїх 

шанувальників вже у вільній та мирній Україні. 

Разом із тим, навіть незважаючи на 

сьогоднішню ситуацію, ми не змогли оминути 

45-річчя «Камерати» нашою науковою увагою. 

Ба більше, навіть якщо би взагалі не було 

жодного ювілею, ця стаття все одно була б 

написана: українська культура заслуговує і 

потребує, аби про неї говорили більше. 

«Київська камерата», насправді, є унікальним 

колективом не лише в контексті української 

культури, але й світової загалом. Адже у світі 

існує не так багато творчих колективів, які б 

спеціалізувалися на виконанні музики сучасних 

академічних композиторів тієї країни, яку вони 

представляють. 

Увесь період існування «Київської 

камерати» − від моменту виникнення і до 

сьогодення – нерозривно пов’язаний з постаттю 

Валерія Матюхіна – видатного українського 

піаніста, музично-громадського діяча, а також 

диригента, художнього керівника й 

генерального директора цього колективу. 

Значною мірою саме завдяки його ентузіазму 

виник цей колектив, у межах якого йому завжди 

вдавалося об’єднувати найкращих музикантів 

нашої країни. Саме тому з нагоди згаданої вище 

ювілейної дати ми вирішили поговорити про 

«Камерату» безпосередньо із самим Валерієм 

Олександровичем. І не лише про «Камерату», а, 

зрештою, і просто про нього. 

Аналіз досліджень і публікацій. Мабуть, 

усі розвідки, пов’язані з «Київською 

камератою» та В. Матюхіним, слід поділяти на 

дві категорії. До першої – відносимо величезну 

кількість музикознавчих робіт, присвячених 

сучасній українській академічній музиці, у яких 

досить часто натрапляємо на згадки про 

славетний колектив та його керівника, зазвичай 

як виконавців аналізованих музичних творів. І 

в цьому випадку ми приходимо до розуміння 

того важливого факту, що значна частина 

крайнього 50-річного відрізка історії 

української музики нерозривно пов’язана із 

цим колективом. До другої категорії (яка нас 

цікавить найбільше в межах наукових розвідок) 

належать дослідження, пов’язані 

безпосередньо з «Київською камератою» та 

В. Матюхіним, а також численні інтерв’ю з ним 

на сторінках різних вітчизняних видань. 

У цьому випадку варто обов’язково згадати 

статті І. Сікорської «Слава і проблеми 

“Київської камерати”» 1997 року [11] та 

«Київська камерата», написану у 2008 році для 

Української музичної енциклопедії [12]. 

Безумовним лідером серед українських 

«камератознавців», вочевидь, є А. Луніна – 

музикознавець, кандидат мистецтвознавства, 

музичний критик та артменеджер Національного 

ансамблю солістів «Київська камерата». Вона є 

автором значної кількості статей про колектив 

(зокрема у Великій українській енциклопедії 

[7] та на сайті оркестру [9]), а також статей та 

інтерв’ю з В. Матюхіним, одне з яких 

опубліковане в другому томі її книги 

«Композитор в дзеркалі сучасності»1 [6]. 

Перебування в епіцентрі творчого життя 

колективу дало А. Луніній можливість доступу 

до фактичних першоджерел та абсолютно 

унікальної інформації, що надає її працям 

особливої цінності. 

Мета дослідження. У зв’язку із цим 

необхідно назвати ще одну причину нашого 

посиленого інтересу до «Київської камерати». 

Адже автор статті вже більше двох десятиліть 

(з квітня 2001 р.) працює у складі цього 

колективу і знає його, як то кажуть, зсередини. 

Але оскільки музика є все ж таки мистецтвом 

невербальним, яке «говорить саме за себе», то 

за ці роки накопичилося досить багато питань 

стосовно історії оркестру взагалі та творчого 

шляху В. Матюхіна зокрема – питань, досі не 

висвітлених у музикознавстві. Тому з нагоди 

зазначеної ювілейної дати ми вирішили 

поговорити з Валерієм Олександровичем і 

винести цю розмову на загал. Стаття написана 

в доволі не типовому для наукового викладу 

форматі, коли пряма мова головного героя 

готується або доповнюється деякими 

роз’ясненнями автора статті, зробленими вже, 

як-то кажуть, постфактум. Подібний формат 

був зумовлений безпосередньо метою 

дослідження, яка передбачала віднайдення 

інформації, що дала б змогу доповнити, 

уточнити, а часом і відкрити факти стосовно 

історії «Київської камерати» Зазначена мета 

зумовила основне завдання − сформулювати 

питання так, аби наш співрозмовник мав 

можливість максимально розкритися, а також 

вибудувати струнку сюжетну лінію нашої 

розмови. 

Виклад основного матеріалу. В. Матюхін 

народився 12 березня 1949 року в Харкові, утім 

його подальше життя пов’язане з Києвом. Саме 

тут він вчився, формувався як особистість, 
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як митець, реалізовував і продовжує реалізовувати 

свої творчі ідеї. Про переїзд до української 

столиці В. Матюхін розповів так: «Мої батьки 

були військовослужбовцями. У 57−60-х роках 

відбувалося переозброєння армії, тодішній 

керівник СРСР Хрущов вирішив зробити 

основний акцент на ракетних військах. Батько 

працював в авіації інженером підготовки до 

вильотів та звільнився за власним бажанням. 

Мама почала шукати можливість купити 

квартиру в Києві. І 7 листопада 1960 року ми 

переїхали в Київ з військової частини в 

Гостомелі – зараз це база літаків “Антонов”». 

У біографії кожного видатного музиканта 

завжди цікавим є початок занять музикою – 

відправна точка подальшої кар’єри. Також 

надзвичайно важливою є роль перших 

педагогів, які стають провідниками у великий 

та незвіданий світ музичного мистецтва. Слід 

відзначити, що значну частину творчої біографії 

саме фортепіано було для В. Матюхіна одним із 

головних засобів для самовираження в музиці. 

Про свої перші кроки як піаніста він говорить: 

«Хотів вступити у 2-гу музичну школу, але не 

вийшло, і мене прийняли у 5-ту. Після переїзду 

в Київ я перейшов в 3-тю музичну школу. Мені 

якраз дуже пощастило, у мене був дуже 

хороший педагог у 5, 6, 7 класі – Ейдельман. 

Одна з найкращих педагогів. Після 8-го класу 

музичної школи та 9-го класу загальноосвітньої 

мене прийняли у 9-й клас десятирічки». 

Закінчивши Київську середню 

спеціалізовану музичну школу-інтернат імені 

М. В. Лисенка у 1967 році, юний музикант 

продовжив навчання по класу фортепіано в 

Київській державній консерваторії імені 

П. І. Чайковського (нині Національна музична 

академія України імені П. І. Чайковського). 

«Спочатку я потрапив до одного з найкращих 

педагогів − учня Нейгауза. Прізвище його 

Топілін2. Блискучий піаніст! Він був відомий у 

Європі в 30-ті роки, приїжджав у Німеччину з 

концертами – Ойстрах грав на скрипці, а він 

акомпанував. Феноменальна читка з листа. Але 

він потрапив під час війни в полон. Було таке 

московське ополчення, яке складалося з 

артистів – їх відправили на захист міста. Воно 

було розбомблене в перший же день, в живих 

залишилася лише менша частина та потрапила 

в німецькі концтабори. Він був серед них. Там 

з ним сталася цікава пригода. Начальник 

концтабору був великим меломаном, чув його 

гру ще до війни й забрав до себе – навчати його 

дітей. Але закінчилася війна, і він отримав за це 

15 років таборів у СРСР. Років 10 він відсидів 

точно, а потім був реабілітований. До Москви 

повернутися не дозволили, і він поїхав у Харків. 

Там йому дали найгірших учнів, які через рік 

навчання вони досягли великих успіхів. Потім 

його забрали в Київ. У Топіліна я провчився рік 

та перейшов до Холодної3, у якої і закінчив 

консерваторію». 

Як бачимо, обидва консерваторських 

педагоги В. Матюхіна значною мірою належать 

до школи знаного у всьому світі піаніста та 

педагога – Генріха Густавовича Нейгауза, який, 

між іншим, народився на території України в 

місті Єлисаветград (нині Кропивницький) та до 

18 років прожив там. Слід відзначити, що 

масштаб особистості Г. Г. Нейгауза значно 

виходив за межі суто піанізму та фортепіанної 

педагогіки: він був надзвичайно ерудованою, 

висококультурною людиною. Всі ці якості 

йому вдавалося прищеплювати і своїм учням, а 

вони, відповідно, продовжували розносити цей 

«вогонь» (до якого пощастило бути дотичним і 

Валерієві Олександровичу) далі. Так, наприклад, 

О. Г. Холодна знала напам’ять вірші 

Б. Пастернака, твори якого в ті часи неможливо 

було дістати, а ім’я О. Солженіцина було для 

неї далеко не «пустим звуком». Тож чи не тут, 

серед іншого, коріння потягу В. Матюхіна до 

всього нового, експериментального в 

музичному мистецтві, секрет його органічного 

входження в передову музичну «тусовку» та 

знаходження в ній по сьогодні? 

У нашому випадку цілком доречно буде 

декілька слів сказати про сучасну академічну 

музику (і не лише українську) у житті 

В. Матюхіна. Загальновідомо, що такі твори 

становлять основу репертуару «Київської 

камерати». Тож нам надзвичайно цікаво було 

дізнатися, де ж знаходиться точка відліку, з якої 

розпочалося знайомство Маестро із цим 

величезним пластом музичної літератури, яке 

стало захопленням усього подальшого життя. І 

ось, що він розповів: 

«Коли я вчився в десятирічці мама 

відомого українського піаніста Найдича4 була 

педагогом з камерного ансамблю. Ми грали з 

нею твори в чотири руки, багато говорили про 

музику. Вона мені дала ноти Сильвестрова – 

копії. І я власноруч переписав першу частину 

Сонати Сільвестрова та його 5 п’єс для 

фортепіано. Трохи пізніше − у 1967 році – я 

познайомився із Сільвестровим особисто. І не 

просто познайомився – він влаштував мені 

“лікбез”. У нього було багато записів 

західноєвропейської сучасної авангардної 

музики, українські та московські зразки – 

Денисов, наприклад. В результаті я добре 

познайомився із сучасною музикою. 

Якісь випадкові варіанти траплялися 

“нізвідки”. Я вступив до камерного оркестру5 – 
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Блажков мене взяв. Вийшло так, що під час 

роботи там мені довелося взяти участь в 

українській прем’єрі “Місячного П’єро” 

А. Шенберґа, і це дуже сильно на мене 

вплинуло. Це був 1976 рік. І якесь моє знання 

цієї музики давало мені цікаві варіанти. 

Блажков мені розповідав про українську 

музику. Ще склалася дуже хороша атмосфера 

того, що тут (у Києві – А. Т.) відбувалося. Коли 

я грав “Місячного П’єро”, я вже більш серйозно 

познайомився зі Станковичем: Блажков якраз 

вчив його симфонію. Вийшло так, що в один і 

той самий час прийшли у видавництво 

(Музична Україна – А. Т.) Станкович, Ківа, 

Верещагін, Костін, Сасько. Тоді був пленум 

молоді, і він дав можливість музикантам 

перескочити певний порядок, певні кар’єрні 

етапи, через які потрібно було проходити 

раніше. У результаті цієї постанови 

композитори Станкович, Карабиць, Ківа стали 

членами Спілки композиторів. Молодь почали 

пускати на відповідальні пости. Багато ідей 

реалізовувалися лише тому, що траплялося 

багато випадковостей». 

Парадоксально, адже, незважаючи на 

прагнення сучасної людини (головним чином 

ітиметься про представників музичної 

професії) бути «в тренді» відносно новітніх 

технологій, моди та інших подібних речей, 

більшість музикантів сьогодні, за нашими 

спостереженнями, ставляться до сучасної 

академічної музики з певним упередженням та 

навіть з острахом. Що ж тоді казати про 

пересічного слухача? Особливо актуальною ця 

проблема є для України. Невеличкі групи 

ентузіастів, які присвячують себе справі 

виконанню та пропагуванню музики 

сьогодення в очах багатьох здаються 

справжніми революціонерами, а часом навіть 

диваками. Відтак сучасна академічна музика 

постає доволі тернистим шляхом для того, хто 

вирішив ним піти. 

Звісно, коріння цієї проблеми не в останню 

чергу слід шукати в сьогоднішній системі 

української музичної освіти, яка все ще 

залишається доволі консервативною. Адже для 

повноцінного сприйняття музичного мистецтва 

навіть на обивательському рівні все ж таки 

потрібна певна підготовка, а тим більше це 

стосується його сучасних видів. Втім, якщо 

подивитися на історію світової музики, стає 

зрозуміло, що подібні прецеденти вже 

траплялися. «Композиторів-класиків» далеко 

не завжди розуміли їхні сучасники. 

Саме тому, спілкуючись з Валерієм 

Олександровичем, ми вирішили скористатися 

нагодою та спитати його, як боротися з різними 

страхами стосовно виконання сучасної 

академічної музики та як ставитися до її 

виконання. Відповідь була простою, як і все 

геніальне: «Ставитися так, наче граєте добре 

відомий твір. Особливо це стосується 

додекафонії. Думати про те, що це не сучасна 

музика з тяжкими наслідками для здоров’я, а 

просто гарна музика». 

Національний ансамбль солістів «Київська 

камерата» бере свій початок у 1977 році, 

щоправда, спочатку він мав назву Ансамбль 

камерної музики Спілки композиторів України. 

У 1989 році він став називатися Ансамбль 

солістів «Київська камерата», а статус 

Національного отримав вже за часів незалежної 

України – у 2000 році. Серед художніх керівників 

колективу були знамениті композитори – 

Є. Станкович (1991−1992), М. Скорик 

(1993−1994), І. Карабиць (1995−2000). 

Взагалі, коли досліджуєш історію цього 

колективу, весь час не полишає думка про те, 

що він був приречений на створення та 

подальше існування, незважаючи ні різні 

труднощі, які спіткали колектив, особливо на 

початку 1990-х років, коли більша частина 

культурних та мистецьких інституцій 

переживала непрості часи. «Так склалися 

зірки», як-то кажуть, причому на цьому 

постійно наголошує і сам В. Матюхін. Звісно, 

що були мрії, було бажання, були конкретні дії, 

але всі ми добре знаємо, як часом навіть збіг 

трьох зазначених факторів може не дати 

бажаного результату.  

Лише декілька конкретних прикладів від 

самого Маестро на підтвердження зазначеного 

вище. «На початку 90-х – 91−92 роки мені 

запропонували, щоб “Камерата” стала 

колективом організації “Українська духовна 

республика”6, яка реалізовувала культурні проєкти. 

Художнім керівником зробили Станковича. 

У нас були заробітні плати навіть більше, ніж 

у концертмейстерів оркестрових груп в 

оперному театрі. Але вже з травня 92-го року 

нам перестали платити гроші. Саме в той час 

оркестр Реді7 мав їхати у Францію. У них там 

щось не склалося з тими гастролями: мабуть, 

не зійшлися на умовах. І Міністерство культури 

запропонувало поїздку Камераті. З нами їхали 

чотири провідних вокалісти Києва. Там ми 

провели 14 концертів. А вже у 1993 році, 

19 серпня, вийшов наказ прем’єр-міністра 

України створити колектив. І ми знову 

отримали офіційний статус». 

Користуючись нагодою, ми вирішили 

поставити Валерієві Олександровичу питання, 

яке нас уже давно цікавило: що зумовило 

створення колективу саме в такому 
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інструментальному форматі, у якому він 

представлений сьогодні? Далі пряма мова: «Я 

був схиблений на складі, який хотів усе життя 

зібрати. Він повинен був складатися з п’яти 

духовиків, ударника, арфи, п’яти струнних, 

рояля. Такої музики було дуже багато». Від 

себе додамо, що такої музики з’явилося 

надзвичайно багато і вже після появи 

колективу, який одразу ж став чимось на 

кшталт невеличкої творчої лабораторії для 

українських композиторів не одного покоління. 

Один з яскравих прикладів – Камерні симфонії 

Є. Станковича, які попри заявлену в назві 

«камерність» досить часто демонструють 

абсолютну «некамерність» змісту, у яких 

пройшла свою апробацію велика кількість ідей, 

реалізованих потім у його «великих» 

симфоніях. 

Усі ми звикли бачити В. Матюхіна на сцені 

за диригентським пультом. Незважаючи на це, 

він уперше взяв до рук паличку, коли 

«Камерата» існувала вже більше 15 років. 

«За диригентський пульт я став у 92-му році. 

У  91-му році з Ансамблю камерної музики 

Спілки композиторів України ми 

перетворилися в ансамбль “Київська камерата”. 

Дуже успішно провели всеукраїнський конкурс 

(мається на увазі конкурс на вакантні посади 

колективу – А. Т.). Там були “всі і вся”. Червов 

був у комісії, Аркадій Винокуров8, я був. Що ж 

стосується диригентів… Запрошеним 

диригентом на той час був Володимир Сіренко. 

Також Аркадій Винокуров, коли вже пішов з 

Київського камерного оркестру, – він у мене 

був солістом, концертмейстером оркестру та 

диригентом. Винокуров виїхав в Австрію. 

Сіренка забрали третім диригентом у 

Держоркестр. Так збіглося, що в мене були 

зобов’язання по програмі, концертах, які ми 

організували. Тож довелося стати за пульт мені. 

Обставини так склалися. До того в мене було 

багато чудових диригентів, і я не мав бажання 

ставати за диригентський пульт». 

Звісно, ми не могли не спитати про 

ставлення Валерія Олександровича до 

диригентської професії. «Виконавець має знати 

“доріжку”, по якій ходити», − досить лаконічно 

відповів він. І дійсно, філософія «Київської 

камерати» полягає в тому, що це ансамбль 

самодостатніх солістів, отже, якісь авторитарні 

методи в роботі з таким колективом є 

абсолютно не прийнятними. 

За роки існування «Київська камерата» 

переграла величезну кількість творів 

композиторів-сучасників, здебільшого українських. 

Нерідко це були прем’єрні виконання. Деякі із 

цих творів залишились в історії просто як 

згадка, інші – міцно увійшли в репертуар 

виконавців. Але були серед них і такі, які 

збагатили історію музики новими сенсами. 

Один з таких творів – Камерна симфонія № 3 

Є. Станковича9. Саме «Київська камерата» 

разом із відомим українським флейтистом 

Олегом Кудряшовим вперше представила її 

перед публікою. Далі трохи історії 

безпосередньо від В. Матюхіна: 

«З Винокуровим ми зіграли Sonata piccola 

(відомий твір Є. Станковича для скрипки і 

фортепіано – А. Т.) у Ташкенті, був фурор. 

Відомі скрипалі стали брати ноти. Прем’єру я 

здійснив зі скрипалем Олександром 

Кириловим. Він (Станкович – А. Т.) у 77-му 

році її написав, присвятив Олегу Крисі, але 

Криса так її і не зіграв. Також я виконав 

Фортепіанну сонату Станковича. Я попросив 

його написати щось пам’яті Лятошинського. 

Спочатку була анонсована Елегія, але замість 

неї він створив абсолютно фантастичну 

Камерну симфонію № 2 пам’яті 

Лятошинського. 

Я знайшов у газеті «Вечірній Київ» статтю 

про те, що Станкович пише Концерт для 

флейти і струнних для Київського камерного 

оркестру. А я вже тоді з камерного оркестру 

пішов. У результаті я його вмовив, щоб це був 

не флейтовий концерт, а Третя камерна 

симфонія. Саме в такому вигляді вона стала 

відомою в усьому світі. Перше виконання 

здійснила знов-таки “Камерата” – тоді 

Ансамбль камерної музики Спілки 

композиторів України. З Блажковим ми 

записали, Кудряшов грав на флейті. Потім була 

Четверта камерна симфонія, присвячена 

Пушкіну, – один із найсильніших творів. Він 

також її присвятив мені». 

Втім було б неправильно розглядати 

«Київську камерату» як колектив, який 

спеціалізується виключно на сучасній музиці. 

У концертних програмах оркестру наявний 

значний відсоток умовно «класичної» музики, 

починаючи від бароко та закінчуючи ХХ ст. 

Доволі часто ці твори цілком гармонійно 

співіснують у межах одного виступу колективу. 

Адже будь-яке новаторство так чи інакше 

пов’язане з традицією, навіть у тому випадку, 

коли воно цю традицію заперечує. 

Наукова новизна запропонованої статті 

полягає в тому, що більша частина наведеної 

інформації подається безпосередньо «з перших 

вуст» та вперше. Головним чином це стосується 

окремих епізодів біографії В. Матюхіна, 

пов’язаних з його учнівськими та 

студентськими роками, педагогами, поглядами 

на виконання сучасної музики та диригентське 
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мистецтво. Так, наприклад, його спогади про 

свого першого консерваторського педагога з 

фаху В’ячеслава Топіліна мають надзвичайну 

цінність і для історії українського 

фортепіанного мистецтва, з огляду на 

порівняно малу дослідженість діяльності цього 

музиканта. 

Висновки. Фортуна, дійсно, була і є 

прихильною до «Київської камерати». Звісно, 

це можна списувати на збіг обставин. Але, за 

нашим глибоким переконанням, величезна 

заслуга в цьому належить В. Матюхіну. І всі 

згадані вище «випадковості» та «варіанти 

нізвідки» насправді з’являлися завдяки якомусь 

магнетизму його особистості, заснованому 

знов-таки на глибинному знанні й розумінні 

сутності своєї професії, високій внутрішній 

культурі та величезній скромності, яка 

виявляється в його повному небажанні 

«вип’ячувати» себе в мистецтві, а натомість 

прагненні дати мистецтву можливість самому 

говорити за себе. Саме тому в процесі 

спілкування з Маестро ми ще раз переконалися 

в тому, що дослідження діяльності видатного 

колективу необхідно починати з вивчення 

творчої постаті В. Матюхіна. 

Представлена розвідка, безумовно, має 

подальшу перспективу хоча б тому, що 

українські композитори продовжують 

створювати музику, а «Київська камерата» на 

чолі з В. Матюхіним її виконувати. Ці події не 

повинні залишатися поза увагою 

музикознавців. Крім того, все одно 

спостерігається майже повна відсутність 

системних досліджень, присвячених як самому 

В. Матюхіну, так і «Київській камераті». На 

нашу думку, саме зараз, напередодні 50-річного 

ювілею колективу, настав час для подібних 

наукових звершень. 
 

Примітки 

 
1Переклад назви здійснив Андрій Тучапець. 
2Топілін Всеволод Володимирович 

(1908−1970) – піаніст, педагог. Випускник 

Харківської консерваторії (клас П. К. Луценко) та 

аспірантури при Московській консерваторії, де 

вчився в Г. Г. Нейгауза. Виступав у дуеті з 

Д. Ойстрахом, М. Полякіним, З. П. Лодій, 

французьким віолончелістом М. Марешалем. 

Неодноразово грав разом з Г. фон Караяном. Після 

звільнення з таборів працював у Харківській 

консерваторії та десятирічці, а потім був 

запрошений до Києва, де очолив кафедру 

спеціального фортепіано у консерваторії. 
3Холодна Оксана Григорівна (1915−1984) – 

українська піаністка та педагогиня. У 1939 році 

закінчила Московську консерваторію (клас 

О. Гольденвейзера), а згодом (1944−1951) 

аспірантуру при ній у класі Г. Г. Нейгауза. Усе своє 

творче життя присвятила праці в Київській 

консерваторії та десятирічці. 
4 Дмитро Найдич – академічний і джазовий 

піаніст-імпровізатор, керівник джазового ансамблю, 

композитор, музичний продюсер. Саме в його 

мами – Ніни Митрофанівни Найдич – вчився 

В. Матюхін. 
5 У 1975−1980 роках В. Матюхін працював 

піаністом-клавесиністом Київського камерного 

оркестру, яким на той час керував Ігор Блажков. 
6 Українська духовна республіка – громадська 

організація, яку 16 грудня 1989 року заснував 

письменник-фантаст Олесь Бердник. Устав 

організації був зареєстрований 14 листопада 

1990 року Міністерством юстиції України. 

Зазначимо, що за свої передові ідеї О. Бердник 

відсидів 5 років у таборах суворого режиму за 

радянських часів. 
7 Редя В’ячеслав Васильович (нар. у 1955 р.) – 

відомий український диригент, художній керівник і 

головний диригент симфонічного оркестру 

Запорізької філармонії. 
8 Аркадій Винокуров (1948‒2021) – 

український скрипаль, диригент. У 1987−1991 роках 

був художнім керівником та диригентом Київського 

камерного оркестру. Від 1992 року жив та працював 

в Австрії. 
9 Камерна симфонія № 3 Є. Станковича, 

написана у 1982 році, у 1985-му Міжнародна 

трибуна композиторів при ЮНЕСКО визнала її 

однією з десяти кращих симфоній року. 
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КОНЦЕПЦІЯ ВОКАЛЬНОЇ ПЕДАГОГІКИ ВАЛЕНТИНИ АНТОНЮК  

У КОНТЕКСТІ РОЗВИТКУ УКРАЇНСЬКОЇ ВОКАЛЬНОЇ ШКОЛИ 
 

Мета статті полягає в розкритті теоретичних основ, педагогічних принципів і методів навчання Валентини 

Антонюк у контексті розвитку української вокальної школи. Методологія дослідження спирається на 

комплексному поєднанні історико-культурологічного методу (в осмисленні культурних, художніх факторів у 

формуванні педагогічної концепції В. Антонюк у контексті розвитку національної вокальної школи в Україні) і 

методу естетико-стильового аналізу (у виявленні характеристик педагогічних принципів і пріоритетів у 

викладацькій діяльності В. Антонюк). Наукова новизна статті полягає в розкритті сучасного розуміння 

феномену «вокальна школа», пов’язаного з індивідуальною творчістю виконавця, ствердженні, що є базовим для 

концепції вокальної педагогіки В. Антонюк у контексті професійних особливостей творчих особистостей. 

Висновки. Педагогічну увагу В. Антонюк зосереджено на засобах звукоутворення і звуковедення, реалізації 

вокального дихання, використанні резонаторів голосового апарату, принципів постановки голосу, 

артикуляційних та інтонаційних основ виконання, виконавської свободи й індивідуального виконавського 

бачення образу. Серед педагогічних пріоритетів навчання – прагнення до особистісного розуміння студентом 

вокального твору, його художньо-смислової інтерпретації і наповнення виконання твору максимальною 

деталізацією різноманітних виражальних засобів.  

Ключові слова: українська вокальна школа, вокальна педагогіка, вокальне виконавство, етнокультурні 

традиції виконання. 

 

Sachok Viktor, Senior Lecturer, Chamber Singing Department, Ukrainian National Tchaikovsky Academy of Music 

Concept of Vocal Pedagogy by Valentina Antonyuk in the Context of Ukrainian Vocal School Development  

The purpose of the article is to reveal the theoretical foundations, pedagogical principles, and teaching methods of 

Valentina Antonyuk in the context of the development of the Ukrainian vocal school. The research methodology is 

based on a complex combination of the historical and cultural method (in the comprehension of cultural and artistic factors 

in forming V. Antonyuk’s pedagogical concept in the context of the development of the national vocal school in Ukraine). 

The method of aesthetic and stylistic analysis are used in the disclosure of the characteristics of pedagogical principles 

and priorities in V. Antonyuk’s teaching activity. The novelty of the study consists in revealing the modern 

understanding of the "vocal school" phenomenon, which is connected with the individual creativity of the performer, 

asserting what is basic for the concept of V. Antonyuk’s vocal pedagogy, in the context of creative personalities’ 

professional features. Conclusions. V. Antonyuk’s pedagogical attention is focused on the methods of sound production 

and sound science, singing breathing, the use of vocal apparatus resonators, principles of voice production, articulation 

and intonation foundations of performance, performing freedom and individual performing vision of an artistic image. 

Among the pedagogical priorities of training is the desire for a student's personal understanding of a vocal work, its artistic 

and semantic interpretation and filling the performance of the work with maximum detailing of various expressive means. 

Key words: Ukrainian vocal school, vocal pedagogy, vocal performance, ethnocultural traditions of performance. 

 

Актуальність теми. Явище вокальної 

виконавської школи в практичному аспекті – це 

виконавські традиції і методичні напрацювання 

видатних педагогів. Наукові, теоретичні і 

методичні праці Валентини Антонюк піднесли 

рівень розвитку сучасної української вокальної 

                                                      
© Сачок В. І., 2023 

школи, збагативши її теоретичну і практичну 

базу розглядом етнокультурних проблем 

вокального виконавства.  

Концепція вокальної педагогіки 

В. Антонюк базується на національних 

виконавських традиціях, композиторських і 
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педагогічних здобутках. Сформована 

виконавська школа В. Антонюк висуває 

художньо-виконавські вимоги до співаків, що 

трактуються в контексті наслідування 

національної манери сольного співу, 

особливості якої мають яскраво виражений 

характер (інтонаційно-артикуляційна 

специфіка, тембро-сонорні і акустичні 

особливості вокального мовлення, самобутня 

художньо-естетична парадигма тощо). Серед 

професійних вимог до сольного співу в класі 

В. Антонюк: філігранна техніка, володіння 

прийомами вокального виконавства, 

тембральна гнучкість голосу, відчуття стилю і 

традицій виконання, вміння відтворити задум 

композитора. 

Особливий культурно-мистецький сенс у 

формуванні вокальної виконавської школи з 

позицій педагогіки В. Антонюк складає 

орієнтація на трактовку вокального співу у 

контексті артистичного наповнення вокальних 

творів, майстерної подачі образів і музичної 

думки, на виховання артистів, здатних 

солірувати і висловлювати музичні настрої 

психологічно переконливо і зріло. Специфіка 

вокального виконавства у концепції вокальної 

педагогіки В. Антонюк об’єктивує позиції 

концертного виконання, передбачаючи вияв 

вокальної харизми, цікавість музичної думки, 

демонстрацію інтонаційної та артикуляційної 

майстерності в умовах, спрямованих на 

відкриття власного артистичного образу 

виконавця, де вокальний спів в усвідомленні 

професійно підготовленого виконавця-

вокаліста розуміється як особливий світ 

душевної розповіді, що звучить у голосі з 

великою майстерністю і щирістю. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 

В. Антонюк проведені ґрунтовні дослідження 

специфіки розвитку вокального виконавства, з 

позицій розгляду етнокультурних проблем 

української вокальної школи. Зокрема, 

В. Антонюк у підручнику з «Вокальної 

педагогіки» характеризує поняття «вокальної 

школи» як «систему вокально-виконавських 

принципів і педагогічних методів, що 

формується в музичній культурі народів різних 

країн», а також наголошує, що вокальна школа 

передбачає «досконале володіння технічними 

можливостями голосу» [2; 6].  

В. Антонюк є автором сучасної наукової 

концепції української вокальної школи, 

розробивши лінгвокультурну теорію сольного 

співу і фонопсихолінгвістичну методику 

навчання вокальній майстерності. Аналіз 

феномену «виконавської школи» 

представлений у наукових здобутках авторів: 

В. Антонюк, М. Жишкович, М. Давидова, 

Ж. Дедусенко, І. Драч, Б. Гнидя, Р. Калина, 

П. Ковалик, І. Котляревського, С. Кучеренка, 

А. Лащенка, Г. Макаренка, Ю. Полянського, 

В. Посвалюка, В. Сумарокової та ін. 

Серед науково-теоретичних робіт 

В. Антонюк: монографії «Українська вокальна 

школа: етнокультурологічний аспект» (1999, 

2001), «Традиції української вокальної школи. 

Микола Кондратюк”» (1998); підручник 

«Вокальна педагогіка (сольний спів)» (2007, 

2012, 2017); навчальні посібники «Звукове 

мислення в народно-побутовому вжитку 

українців» (1996), «Постановка голосу» (2000); 

лекції з дисципліни «Культура і традиції 

українського співу» (1999);  

М. Кононова у статті, присвяченій 

25-річчю науково-педагогічної діяльності 

В. Антонюк, підкреслює, що здобутки 

видатного науковця, професорки, народної 

артистки В. Антонюк у формуванні сучасної 

української вокальної школи «як культурного 

коду нації надає можливість удосконалювати 

музичну освіту в галузі вокального 

виконавства» [10, 121].  

Вагоме дослідження, присвячене 

діяльності видатного сучасного українського 

композитора Валерія Антонюка та виконанню 

вокальних творів композитора Валентиною 

Антонюк, було написано мистецтвознавцем 

Ольгою Гриценко: «Культурологічні рефлексії 

ліричності у виконавських інтерпретаціях 

симфонічної музики Валерія Антонюка», в 

якому авторка наголошує, що проблема 

виконавського прочитання музичного твору, 

яку досліджує науковець В. Антонюк, має 

блискуче втілення у виконавському досвіді 

співачки, яка не йде традиційним шляхом 

втілення музично-вербальної версії тексту, а як 

справжній музикант-науковець, сягає висот 

виконавської майстерності, застосовуючи 

власну виконавську транскрипцію «з наданням 

не одного варіанту, а багатовекторного спектру 

створення образу» [8, 32].  

З проблем вокальної творчості та історії 

вокального виконавства написані праці: 

В. Антонюк, Т. Булат, В. Васіної-Гроссман, 

Б. Гнидя, Л. Горелік, Н. Гребенюк, 

М. Головащенка, Л. Деркач, О. Ємець, І. Кавун, 

М. Колесси, І. Колодуб, Дж. Лаурі-Вольпі, 

Л. Мелех-Яросевич, Л. Ніколаєвої, О. Стахевича, 

А. Терещенко, В. Юшманова та ін.  

Видатним постаттям вокального 

мистецтва і вокальної педагогіки присвячені 

праці В. Антонюк, Л. Вайнштейна, 

Л. Грисенко, Л. Дмітрієва, О. Доліво, 
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О. Михайличенка, І. Назаренка, К. Плужнікова, 

Т. Швачко, С. Яковенко та ін. 

Наукова думка містить чимало праць, 

присвячених вивченню феномену сольного і 

камерно-концертного виконавства в музиці. Це 

дослідження Б. Асаф’єва, О. Баланко, 

Д. Житомирського, Г. Когана, Л. Мазеля, 

Є. Назайкінського, І. Польської, Є. Руч’євської, 

С. Скребкова, А. Сохора, Е. Степанідіної, 

В. Тимохіна, Ю. Холопова, Г. Хубова, 

В. Цуккермана та ін.  

Численні праці, пов’язані з теорією, 

історією, аналізом музики, естетики музично-

виконавського мистецтва, проблемами 

інтерпретації, представлені роботами: 

І. Барсової, М. Борисенко, Т. Булат, 

Н. Корихалової, Н. Миронової, В. Москаленка, 

С. Тишка, Б. Фільц, І. Ямпольського, 

Л. Яросевич та ін. 

Мета роботи полягає у розкритті 

теоретичних основ, педагогічних принципів і 

методів навчання Валентини Антонюк в 

контексті розвитку української вокальної 

школи.  

Виклад основного матеріалу. Розвиток 

сучасної вокальної виконавської школи 

визначається реаліями мистецької ситуації, 

формування й перебіг якої має спільну 

художньо-мистецьку основу з процесами 

розгортання й утвердження здобутків 

європейської музичної культури. В. Антонюк 

акцентує увагу на національних витоках у 

формуванні європейських вокальних шкіл і 

виокремлює такі школи: італійську, 

французьку, німецьку, українську, російську. 

Художні процеси, що відбувалися в українській 

музиці впродовж ХІХ – початку ХХ ст., були під 

впливом європейської музичної культури. 

Українська вокальна виконавська традиція 

поступово еволюціонувала, розвиваючи форми 

солоспіву, романсу, народної пісні, у творчості 

славетних українських композиторів на чолі з 

М. Лисенко, набуваючи нових ліричних і лірико-

драматичних характеристик виконання, 

орієнтуючись на художні й концертно-сценічні 

вимоги оперного і камерного співу.  

Потужний вплив західноєвропейської 

вокальної традиції на українську школу співу 

кінця ХІХ – початку ХХ ст. рельєфно виявився у 

творчості відомих співаків оперного і камерно-

вокального жанру: О. Мишуги, 

М. Менцинського, С. Крушельницької, 

І. Алчевського, Є. Зарицької та ін. Завдяки їх 

творчості особливої актуальності набуло на той 

час гасло «європеїзації» української школи 

оперного виконавства, реалізація якого вимагала 

постійного підвищення виконавського 

професіоналізму й розширення жанрового 

діапазону виконуваних партій. Національна 

вокально-виконавська культура втілювала 

вітчизняні і зарубіжні досягнення. 

Реалізуючись впродовж тривалого історичного 

часу, вплив італійської вокальної школи став 

домінантним і у становленні системи 

вітчизняної вокальної освіти, й донині 

українські оперні співаки вважають важливою 

сходинкою у набутті належного рівня 

виконавської майстерності стажування в 

італійських музичних театрах, передусім, у 

міланській опері «Ла Скала». 

В. Антонюк у своїх теоретичних роботах 

ґрунтовно окреслює витоки і основні етапи 

розвитку європейських шкіл, їх характерні 

особливості, та вплив на формування 

української вокальної культури. Так, італійська 

вокальна школа бере початок з XVII–XVIII ст. – 

епохи старовинного bel canto з центрами у 

Болоньї, Неаполі, Венеції, Мілані та Римі. 

Епоха класичного bel canto за визначенням В. 

Антонюк, «сприяла формуванню сучасного 

поняття про співака-художника, про вокально-

драматичне мистецтво як визначальний жанр 

музичного виконавства» [2, 7]. Для італійської 

техніки bel canto властиве скерування і 

акумуляція звукового струменю в «маску», що 

за сприятливих носових резонаторів робить 

голос приємним, сильним та польотним, на 

відміну від звуку, що утворюється біля кореня 

язика без резонаторного забарвлення, який 

позбавлений обертонів, і є неприємний і 

некрасивий. З метою акустичного забарвлення, 

для техніки bel canto є властивим те, що голос 

має пройти через резонатори й наповнитися 

обертонами. М’які частини голосового апарату 

мають бути якомога «твердішими» за рахунок 

скорочення, стягування м’язів язика, м’якого 

піднебіння тощо. З метою опанування рівним, 

однорідним звуком, вокаліст має утримувати 

відкрите горло в одній позиції, рівно і плавно, 

без поштовхів, ведучи звук подібно до рухів 

смичка по струнах скрипки, і подавати струмінь 

повітря по куполу піднебіння у напрямі 

резонансового пункту.  

В. Антонюк у своїй співацькій і 

викладацькій практиці спирається саме на 

засади класичного bel canto: застосовуючи 

філігранну майстерність у володінні голосом, 

вона пропагує метод співтворчості з автором 

музичного твору; за допомогою використання 

тембрових барв, вміло орієнтує вокальні голоси 

як на створення легких акварельних ескізів, так 

і епічних полотен.  

Найвагоміше завдання виконавця-

вокаліста розуміється в педагогічній концепції 
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В. Антонюк у контексті творення тембрально 

насиченого, емоційно збагаченого музичного 

звуку, де вокалісту-виконавцю необхідно 

продемонструвати інтонаційно-акустичну 

природу вокального звуковідтворення, 

відтворюючи образно-смисловий контекст 

музичного тексту. В. Антонюк висловлює 

міркування, яке має важливе методологічне 

значення для формування сучасної школи 

співу: «Національна школа співу формується як 

із вокально-технологічних принципів, так і з 

особливостей психологічного складу нації, 

витоків її музичної культури, особливостей 

історичного розвитку. Поза тим, усі видатні 

майстри співу в усьому світі використовують 

схожі вокально-технічні прийоми. Останнім 

часом у світі не прийнято говорити про чіткий 

розподіл вокальних шкіл на італійську, 

німецьку тощо. Радше говорять про хорошу чи 

погану школу співу… Нині під популярним 

терміном “бельканто” розуміємо скоріше стиль 

виконання, а не техніку співу з її чіткими 

градаціями на старе та класичне “бельканто” й 

відповідним репертуаром та неодмінними 

каденціями, які саме переживають свій 

ренесанс у Західній Європі» [1, 12]. 

Академічний сольний спів вимагає 

досконалого володіння виконавською 

технікою, методу та стилем, яке набувається за 

ретельного навчання. Співоча школа формує 

музичний інструмент, поєднуючи гортань, 

дихальну систему та резонатори в єдине 

гармонічне ціле, у відповідності із естетичними 

та акустичними законами. Вокальна школа 

сприяє виправленню неминучих недоліків та 

недосконалості. Але методики змінюються, й 

кожна школа та педагог керуються власними 

методами.  

Педагогічний і виконавський досвід 

В. Антонюк є основою сучасних методів і 

принципів роботи над технікою і художнім 

змістом вокального виконавства. Концепція 

вокальної педагогіки В. Антонюк передбачає 

обстоювання позицій високої вимогливості до 

процесу навчання.  

Зокрема, особлива педагогічна увага в 

класі В. Антонюк є спрямованою на 

активізацію у студентів-вокалістів правильного 

дихання і виразної артикуляції. Артикуляційні 

засади виконавства розуміються педагогом в 

значенні об’єктивації художнього мовлення 

твору в сфері інтонаційної образності. Роботі 

над звуком в класі В. Антонюк приділяється 

виключно важливе значення: у сенсі 

вироблення чіткої і ясної атаку звуку, рівної 

подачі струменю повітря, сприяння 

формуванню повного, красивого звуку. 

Опанування виконавських штрихів розуміється 

В. Антонюк як базова основа вокальної 

артикуляції. Завдяки такій педагогічній увазі до 

правильної техніки дихання, сформованим у 

процесі навчання технічним навичкам 

управління диханням, управління 

артикуляцією, студент-вокаліст у практиці 

своїх концертних виступів здатен справлятись з 

усіма виконавськими завданнями. У підготовці 

до виконання вокальних творів студентами 

В. Антонюк дотримується принципів 

безпомилкового і абсолютно точного 

виконання нотного тесту, бездоганної чистоти 

інтонування, подачі виразного тембру, точного 

виконання ритмічних малюнків, інтонаційно 

чіткого фразування.  

Виконавська майстерність в класі 

В. Антонюк набула однієї відмінної риси – 

експресивності, ця манера виконання 

ґрунтується на активному використанні 

широкого спектру виражальних виконавських 

засобів – динамічних, тембрових, агогічних. 

Тип вокального звуковедення в класі 

В. Антонюк вирізняється співучістю звучання, 

застосуванням широкого динамічного 

діапазону, красивого, виразного vibrato, 

тембральної гнучкості. Застосування засобів 

музичної виразності у педагогічній практиці 

В. Антонюк спрямоване на розкриття 

музичного змісту твору, відтворення 

художнього задуму композитора.  

Істотна відмінність педагогіки 

В. Антонюк – це її художня домінанта. Якщо в 

багатьох сучасних вокальних школах головним 

завданням виховання вокаліста є техніка співу, 

яка забезпечує його необхідними знаннями, 

уміннями та навичками для втілення музично-

художнього образу виконуваних творів, то 

українська вокальна школа орієнтована на 

виховання музиканта-художника, здатного до 

творчого самовираження. Особлива увага в 

класі В. Антонюк спрямована на роботу над 

інтонацією. Інтонація – це результат процесу 

створення певного оригіналу, в якому 

виконавець переосмислив і відтворив художній 

зміст музичного твору. Інтонаційний зміст 

звуку, музичної фрази, музичної думки 

мислиться В. Антонюк як зразок «нового 

створення», для якого необхідно технічні 

прийоми вокального звуковидобування у 

відтворенні звуку, ритму, форми. Інтонація 

трактується В. Антонюк як явище творчої 

напруги й результат зусилля творчих сил, як 

процес, що супроводжується своєрідним 

розумовим диханням і ритмом, «мисленнєвим 

інтонуванням» у роботі над звучанням цікавим, 

сміливим, творчим. З метою донести до слухача 
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красу і сенс твору, студент-вокаліст повинен 

навчитись володіти музично-виконавськими 

навиками (почуття стилю, відчуття ритму, 

спроможність до емоційного вираження). Крім 

того, виконавець має розвиватись як цікава 

особистість, аби майстерно володіти 

аудиторією, розвивати в собі артистизм. 

Технічні завдання в класі В. Антонюк завжди 

підпорядковані художнім цілям. 

Саме на осягнення філософського сенсу 

твору завжди наголошує педагог В. Антонюк, 

формуючи у майбутнього співака не лише 

досконалі технічні навички – володіння 

диханням, спів на опорі; а й розкриваючи 

широке світоглядне бачення виконавця, його 

духовно-естетичні засади і філософське 

осмислення твору. В. Антонюк визнає роль 

внутрішнього переживання вокалістом 

художнього змісту твору, саме розвинута 

внутрішня образна уява, здатність переживати 

музику, є важливим для артистичності, 

відкритості музичного виступу як для 

виконавця, так і для сприймання цього виступу 

аудиторією.  

Досягаючи висот виконавської 

майстерності у класі В. Антонюк, студент-

вокаліст стикається з проблемою поєднання 

свободи артистичної індивідуальності з 

повагою до тексту твору і розуміння намірів 

композитора. У зв’язку з чим у класі 

В. Антонюк завжди ставляться високі вимоги 

до рівня музичної грамотності вокаліста, адже 

для створення художньо-виконавського образу 

твору потрібен і аналіз, і осмислення музичного 

тексту, і точність його виконання. Аналізу 

роботи виконавця з потенціалом музичного 

твору (інтонацією, динамікою, темпом, 

артикуляцією, фразуванням, агогікою тощо) в 

класі В. Антонюк приділяється належна увага. 

Розум, відчуття і воля виконавця розуміються 

В. Антонюк як необхідна умова творчого 

відношення до розуміння і викладу музичної 

думки, її виразу у виконавському інтонуванні.  

Пошук відповідних шляхів вираження 

музичної думки обумовлює відношення 

педагога В. Антонюк до розвитку 

індивідуальних виконавських особливостей 

кожного студента, здатних впливати на 

характер представлення музичного образу й 

проявлятись у виконавській схильності до 

деталізації психологічних станів і настроїв, 

вільного асоціативного сприйняття, 

тлумачення символів, вираження образів і 

метафор, опуклих за смислом, посилення 

інтонаційно-фонічних нюансів музичного 

мовлення, й загалом – сприяє персоніфікації 

виконавської манери прочитання й сценічного 

втілення вокальних творів.  

Опрацювання технічних недоліків 

супроводжується в класі В. Антонюк 

систематичною наполегливою працею, 

наслідком якої є формування професійних 

виконавських умінь, здобуття виконавської 

свободи як якістю управління звуком 

відповідно художнього змісту музичного 

твору.  

В. Антонюк висловлює думку: «Вокальна 

педагогіка – це система індивідуального 

навчання співу, що спирається на багаті 

виконавські традиції, досвід видатних 

педагогів та майстрів вокального мистецтва. 

Вокальна педагогіка еволюціонує слідом за 

виконавством: від скромних рекомендацій 

“легкого, вільного дихання”, що не повинне 

стомлювати, – до розгорнутих методичних 

настанов, заснованих на результатах 

апаратурних досліджень; від емпіричного 

звуконаслідування голосу педагога у середині 

діапазону до надскладних вправ на різні види 

техніки, які охоплюють понад дві октави від 

фальцетного звучання на горішньому краї 

голосу до могутнього “прикритого” 

формування кульмінаційних звуків» [1, 12]. 

Як наголошує під час своїх занять зі 

студентами-вокалістами В. Антонюк, потрібно 

сумне співати легше, прозоріше, а веселе й 

життєрадісне – більш глибинно й філософські, 

тоді можна досягнути правди у виконанні 

музичного твору. Так, в аналізі виконання 

«Кантати у чотирьох частинах для сопрано та 

симфонічного оркестру на вірші О. Пушкіна» 

Валерія Антонюка, О. Гриценко визначає 

природність і безпосередність звучання 

сопранового солоспіву Валентини Антонюк, 

наголошуючи на багатстві обертонів її 

дивовижного голосу, на легкості й 

невимушеності у подоланні складних 

технічних конфігурацій. І, узагальнюючи 

цілісне враження від майстерного виконання, 

дослідниця зазначає: «Отже, перед нами – 

конативно створена наочна алюзія класичного 

уявлення про відтворення наукового процесу, – 

природного й радісного, з демонстрацією 

творчого завзяття першовідкривача, що, 

здається, відсилає слухача до емоційно-

піднесеного тону соціо-культурної атмосфери 

доби початку космічної ери» [8, 137]. 

Валентина Антонюк надзвичайно точно 

відчуває й інтонаційно точно відтворює 

семантику літературного тексту та, 

застосовуючи багатий арсенал саме вокальних 

засобів, збагачує композиторську партитуру. 

Розкриваючи сенс поняття інтерпретація, 
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О. Гриценко пише, що рівень виконавця 

повинен бути настільки високим, щоб мати 

змогу донести до слухача «всю складність 

симфонічного полотна, викликавши в аудиторії 

відповідний емоційний відгук та усвідомлення 

філософсько-естетичного смислу твору» [8, 72].  

Рівень виконавської майстерності 

В. Антонюк і її таланту інтерпретатора 

музичного твору дослідниця О. Гриценко 

демонструє на прикладі аналізу виконання 

співачкою «Кантати в п’яти частинах для 

сопрано та симфонічного оркестру на вірші 

Ф.- Г. Лорки» композитора Валерія Антонюка, 

наголошуючи на унікальних тембрових 

особливостях нижнього регістру й 

фантастичного mezza-voce» голосу 

В. Антонюк. «Філігранна вокальна техніка, 

вміння використовувати всі природні 

можливості свого голосу, якому підвладна вся 

палітра фарботонів, робить виконання 

Валентини Антонюк завжди видатною 

музичною подією» [8, 115]. Звернення 

О. Гриценко до художньої термінології в 

характеристиці вокального виконавства 

підкреслює образну складову та свідчить про 

синтез музичного і візуального мистецтва у 

формуванні художнього образу твору та ролі 

співака-художника-науковця у відтворенні 

цього образу  

Підсумовуючи характерні особливості 

виконавської майстерності В. Антонюк, 

дослідниця О. Гриценко визначає такі риси: 

«емоційний, виразний спів, глибоке 

проникнення в творчий задум композитора, 

вдале творче переосмислення композиторської 

партитури, створення власної художньої 

редакції» [8, 150]. Саме ці якості професійної 

майстерності виховує у студентів-вокалістів 

педагог В. Антонюк, сприяючи подальшому 

розвитку української вокальної школи.  

Наукова новизна статті полягає в розкритті 

сучасного розуміння феномену «вокальна 

школа», яке пов’язується з індивідуальною 

творчістю виконавця, стверджуючи те, що є 

базовим для концепції вокальної педагогіки В. 

Антонюк, у контексті професійних 

особливостей творчих особистостей.  

Висновки. Концепція вокальної педагогіки 

В. Антонюк в контексті розвитку української 

вокальної школи є практикоорієнтованою на 

формування фахової майстерності вокалістів. В 

класі В. Антонюк визнається конструктивна 

роль творчого спілкування як феномену 

навчання, де роль індивідуальності, персони, 

відіграє в цих відносинах особливо важливого 

значення: це ситуація індивідуального підходу 

у навчанні, розкриття індивідуальних 

здібностей студента-вокаліста, ситуація 

моделювання образу виконавця, формування 

виконавського стилю тощо. Педагогічні 

принципи і художні пріоритети В. Антонюк 

сприяють тому, що сучасна виконавська 

вокальна школа в Україні відзначається 

оригінальністю та унікальністю звучання 

вокальних голосів; має свою методику 

навчання, яка забезпечена власним методичним 

матеріалом; має учнів і послідовників, які 

демонструють високі досягнення на 

міжнародних конкурсах, у професійній 

діяльності.  
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УЧАСТЬ СПІВАЧКИ ЗОЇ ГАЙДАЙ У МУЗИЧНИХ КОНКУРСАХ  

В УМОВАХ РАДЯНСЬКОГО ТОТАЛІТАРИЗМУ 1930-х рр. 

 
Мета роботи. Дослідити один з аспектів професійної діяльності української співачки З. Гайдай у 1930-х рр. – 

участь у музичних конкурсах у період утвердження радянського тоталітарного режиму. В рамках дослідження 
даного питання показати специфіку їх організації та проведення, масштабність цих творчих подій та їх значущість 
для професійного розвитку вокалістки. Методологія роботи полягає в застосуванні джерелознавчого методу для 
аналізу архівних документів, які містять інформацію щодо участі З. Гайдай у музичних конкурсах, а також інших 
матеріалів з теми дослідження, конкретно-історичного – для висвітлення соціально-політичних процесів, на тлі яких 
проходили музичні конкурси, біо-бібліографічного – для визначення місця цього аспекту діяльності співачки в її 
творчій біографії, загальнонаукових методів (аналіз, синтез, узагальнення) – з метою ґрунтовного вивчення питання 
та формування аргументованого висновку. Наукова новизна статті полягає в розширенні відомостей про творчу 
діяльність З. Гайдай у 1930-х рр., яка доповнилася участю в музичних конкурсах, в оцінюванні рівня цих конкурсів, 
їхньої специфіки та можливостей щодо реалізації професійних устремлінь. Висновки. Здійснені аналіз та оцінка 
результатів участі З. Гайдай у музичних конкурсах 1933-го та 1937-го рр. дали змогу виявити рівень її фахової 
компетентності та професійних прагнень. Наперекір випробуванням і викликам тих непростих років, співачка 
змогла вибороти звання лауреата Всеукраїнського та Всесоюзного конкурсів, що позитивно вплинуло на розвиток 
її виконавської кар’єри. Однак політична ситуація в СРСР не посприяла здійсненню планів щодо навчання в Італії, 
тим самим позбавивши українську мисткиню можливості вдосконалити фахову майстерність та апробувати свій 
талант на міжнародній арені.  

Ключові слова: З. Гайдай, музичні конкурси в СРСР 1930-х рр., голодомор 1932–1933 рр., заідеологізованість. 
 
Katsalap Olena, Senior Lecturer, Faculty of Musical Art and Choreography, Borys Grinchenko Kyiv University 
Zoia Gaidai’s Participation in Music Competitions under the Soviet Totalitarianism in 1930s 
The purpose of the article is to investigate one of the aspects of the professional activity of the Ukrainian singer Zoia 

Gaidai in the 1930s, namely her participation in music competitions during the establishment of the Soviet totalitarian regime. 
As part of the research, we aim to show the specifics of their organisation and holding, the scale of those creative events, and 
their significance for the professional development of the professional singer. The research methodology consists in the 
application of the source study method to analyse archival documents that contain information about Zoia Gaidai’s 
participation of in music competitions, as well as to study other materials on the topic of the research. The specifically 
historical method helps to highlight the socio-political processes against which the music competitions took place. The bio-
bibliographic method enables determining the place of this aspect of the singer’s activity in her creative biography. General 
scientific methods (analysis, synthesis, generalisation) are applied in order to thoroughly study the issue and draw reasoned 
conclusions. The scientific novelty of the paper consists in the expansion of information about Z. Gaidai’s creative activity 
in the 1930s, which was supplemented by her participation in music competitions, in the assessment of the level of these 
competitions, their specificity and opportunities for the achievement of professional aspirations. Conclusions. The 
performed analysis and evaluation of the results of Z. Gaidai’s participation in the music competitions of 1933 and 1937 
helped to reveal the level of her professional competence and professional aspirations. Despite the challenges of those 
difficult years, the singer managed to win the laureate title of the All-Ukrainian and All-Union competitions, which had a 
positive effect on the development of her career as a performer. However, the political situation in the USSR did not 
contribute to the fruition of the dreams to study in Italy, thereby depriving the Ukrainian artist of the opportunity to improve 
her professional skills and test her talent on the international stage. 

Key words: Zoia Gaidai, music competitions in the USSR in the 1930s, the Great Famine of 1932–1933, ideological 
charge. 
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Актуальність теми дослідження. 

Організація та проведення музичних конкурсів 

є необхідною умовою розвитку мистецького 

життя країни, адже вони дають змогу виявити 

найкращих музикантів – її майбутній творчий 

потенціал. Участь у конкурсах, у свою чергу, 

була й залишається одним із найважливіших 

аспектів професійного становлення виконавців, 

адже цей вид мистецької діяльності, на відміну 

від інших сценічних виступів, потребує від них 

неймовірної концентрації зусиль в умовах 

конкуренції: фахової майстерності, сили волі, 

цільності й наполегливості, а також здатен 

посприяти збагаченню досвіду та розширенню 

творчого кругозору, розвитку популярності, 

кар’єрному зростанню і потребі в 

самовдосконаленні. На теренах колишнього 

СРСР до цього важливого питання звернулися 

в кінці 1920-х – на початку 1930-х рр., коли 

позаду залишився період десятилітнього 

становлення радянського тоталітарного 

режиму і на часі постали інші виклики – взяття 

під контроль культурно-мистецької сфери і 

виховання нової генерації політично лояльних 

митців. Відтак у музикантів з’явилася 

можливість спробувати свої сили в конкурсних 

змаганнях. Впевнена у своїх силах З. Гайдай, 

солістка на той час столичної Харківської 

опери, також приєдналася до когорти учасників 

започаткованих державою вокальних 

конкурсів. У виявленні особливостей участі 

української мисткині в музичних конкурсах у 

1930-х рр., їх специфіки та вагомості в розвитку 

її виконавської кар’єри полягає актуальність 

теми дослідження. 

Аналіз досліджень і публікацій. У роботі 

над статтею використані архівні джерела 

(документи, листи З. Гайдай). Інформацію про 

музичні конкурси було отримано шляхом 

ознайомлення з публікаціями у виданнях 

«Радянська музика». Історичні відомості про 

події в СРСР 1930-х рр., що визначали розвиток 

культури та мистецтва, а також додаткові дані 

про музично-виконавське мистецтво України в 

цей час містяться у працях українських 

науковців К. Бацака, В. Даниленка і 

П. Бондарчука, Н. Зимогляд, В. Ковальчука, 

Ю. Шутка та ін.  

Метою дослідження є висвітлення 

інформації про участь З. Гайдай у музичних 

конкурсах у 1930-х рр., особливості їх 

організації та проведення, а також вплив цих 

мистецьких проєктів на перспективи творчої 

реалізації української співачки в умовах 

утвердження тоталітарної держави. 

Виклад основного матеріалу. У першій 

половині 1930-х рр. українська співачка 

З. Гайдай завдяки кількарічній роботі на сцені 

спочатку Київської, а з 1930-го р. – Харківської 

опер здобула репутацію талановитої та 

перспективної артистки. Творча діяльність 

співачки не обмежувалася виступами на 

оперній сцені, оскільки при нагоді вона 

пробувала свої сили й на концертній естраді. 

Новим здобутком на шляху розвитку 

виконавської кар’єри мисткині міг стати виступ 

на Першому Всесоюзному конкурсі 

музикантів-виконавців, куди її було відряджено 

УКРФІЛом (Українською філармонією) [11, 1]. 

Офіційно метою конкурсу вважався огляд 

досягнень виконавців, які отримали освіту за 

радянської влади. Його умови передбачали 

участь не лише співаків, а й інструменталістів 

(піаністів, скрипалів, віолончелістів). Усі вони 

попередньо мали пройти обласні та 

республіканські відбори [6, 38]. Інформацію 

про майбутній проєкт, етапи його проведення, 

вимоги щодо підбору програми тощо 

висвітлювала преса [2, 193]. Вочевидь цей захід 

за участі найкращих музикантів мав усі шанси 

стати однією з найяскравіших музичних подій 

«радянської» країни. На цей доволі серйозний 

конкурс З. Гайдай пощастило їхати не самій, 

адже для роботи в журі було запрошено її 

викладачку з Музично-драматичного інституту 

імені М. Лисенка О. Муравйову, з якою в неї 

збереглися плідні творчі стосунки [9, 58]. В 

умовах конкурсних змагань підтримка 

уславленої педагогині могла бути неоціненною. 

Перший Всесоюзний конкурс музикантів-

виконавців, який мав пройти в середині травня 

1933 р. в Москві, було організовано «на 

ознаменування 15-ти річчя Жовтневої 

Революції» [11, 1]. Однак не може не 

насторожувати той факт, що ця мистецька подія 

всесоюзного масштабу була запланована на 

період, коли відбулася одна з найбільших 

трагедій в історії України XX ст. – 

організований радянською владою з метою 

нанесення нищівного удару по українству 

голодомор 1932–1933 рр., який забрав життя 

мільйонів селян. Державні й культурні діячі 

тоді зазнали репресій. Наслідками цих 

злочинних діянь стали запуск процесу зміни 

соціально-демографічної ситуації на теренах 

окремих областей України, посилення 

асиміляційних тенденцій та створення міфу про 

меншовартісність української культури 

порівняно з російською [5, 333–334]. Сьогодні 

зрозуміло, що цей конкурс, офіційно 

приурочений до п’ятнадцятиріччя «великого 

Жовтня», перебував у числі тих подій, які мали 

відволікти громадськість, наповнити 

інформаційний простір новими «посланнями» 
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про великі культурні здобутки задля створення 

ілюзії, в першу чергу за кордоном, що в 

«радянській» країні все добре. Недаремно в 

пресі з’явилася стаття німецькою мовою «Das 

grosse musikalische Ereignis» («Велика музична 

подія») авторства російського музикознавця 

Є. Браудо, яка мала привернути увагу іноземців 

[2, 251]. Але навряд чи в цьому можна було 

переконати тих, хто став свідком тодішніх 

трагічних подій. Зокрема це стосується й 

майбутньої конкурсантки З. Гайдай, яку не 

оминули випробування нестатками. Про те, як 

їй у цей період було непросто, дізнаємося з 

листування з матір’ю. В одному з листів 

співачка оповідала про нестачу продуктів 

першої необхідності, затримку виплати 

заробітної плати при повній зайнятості в 

Харківській опері [9, 50–51], нарікала на втому 

голосу та відсутність сил через збіднений 

раціон харчування. Але вона не допускала й 

думки, щоб відмовитися від участі в конкурсі 

[9, 53–55], оскільки, попри труднощі, які 

довелося пережити, амбітна артистка, 

очевидно, не хотіла втрачати можливість 

заявити про себе на концертних підмостках 

тодішньої столиці. І альтернативи цій 

мистецькій події, швидше за все, на той час не 

було. 

Після приїзду до Москви 11 травня 

З. Гайдай, хвилюючись за майбутній виступ, 

прагнула відпрацювати все до найменших 

деталей. Аби набути необхідної для вдалого 

співу форми, вона мала намір додатково 

попрацювати над голосом із задіяною в роботі 

журі О. Муравйовою. Однак занепокоєння 

виявилося марним, адже конкурсний виступ, зі 

слів співачки, пройшов блискуче. В одному з 

листів до матері вона ділилася враженнями від 

успіху: «Хлопать не полагається, але мій 

виступ з 4-го номера супроводжувався 

аплодисментами. Співала я вісім речей, 

хвилювалась, звичайно, але всі одноголосно 

хвалили і навіть члени журі приходили до мене 

і говорили купу приємних речей» [9, 58–59]. 

Вочевидь це була серйозна заявка на перемогу. 

Конкурсний спів З. Гайдай був належно 

оцінений і рецензентами. Зокрема, її виступ 

відзначив Ф. Зубравський. Хоча, на думку 

автора, група конкурсантів-вокалістів, маючи 

чудові голоси, виявилася слабкою в плані 

художньої підготовки, проте серед учасників 

знайшлися співаки, котрі змогли 

продемонструвати високий вокально-

виконавський рівень. «До таких, – вважав 

критик, – треба зарахувати Гайдай (Харків), яка 

на репертуарі, починаючи від Доніцетті та 

кінчаючи Лисенком та Косенком, показала 

високохудожній стиль виконання і цілком 

заслужено дістала першу премію» [6, 40–41]. 

На сьогодні повний перелік вокальних творів, 

які З. Гайдай проспівала на конкурсі, 

залишається невідомим, однак згадка у статті 

творів Г. Доніцетті, М. Лисенка та В. Косенка 

вказує на те, що програма виступу включала зі 

смаком скомпоновані композиції різних епох та 

жанрів, аби найповніше репрезентувати її 

професійно-творчі можливості, що врешті-

решт і принесло виконавиці перемогу. 

Враховуючи особливості політичного устрою 

«радянської» країни з його надмірною, 

характерною для всіх імперій централізацією 

влади, було майже неможливим, щоб на 

Всесоюзному конкурсі, який відбувся в 

тодішній столиці, перемогла представниця 

однієї з союзних республік – співачка з 

периферії. Як наслідок, першу премію, крім 

З. Гайдай, дістали вихованки Московської 

консерваторії О. Леонтьєва та О. Круглікова. 

Серед інструменталістів переможцями стали 

віолончелісти Г. Цомик і С. Кнушевицький, 

скрипаль Б. Фішман та юний піаніст з Одеси 

С. Гілельс – у майбутньому – один із славетних 

музикантів XX ст. В числі володарів другої і 

третьої премій також були імена українських 

співачок О. Благовидової та О. Бишевської [6, 

39–41]. Окрім оцінок журі та думки 

рецензентів, не менш важливим для З. Гайдай 

став успіх у публіки. Оплески під час 

конкурсного виступу та висловлені глядачами 

компліменти окрилили її. Але ще більш 

потужний ефект справив на артистку лист, 

отриманий від слухача – професора, який 

зізнався, що під впливом її співу ніби 

відродився після смерті десятирічної доньки. 

На хвилі великого успіху З. Гайдай запросили 

здійснити записи на грамофонні платівки та 

плівку для подальших трансляцій у 

радіоконцертах [9, 61–63]. Величезне 

напруження і професійна віддача далися 

взнаки: її здоров’я, підточене пережитими 

поневіряннями голодних місяців, дало збій і 

співачка знепритомніла, в неї підвищилася 

температура. «Напевно від малокровія», – 

пояснила вона цю прикрість матері в одному з 

листів [9, 62].  

Поза сумнівом, в умовах суцільної 

заідеологізованості всіх сфер життєдіяльності 

радянського суспільства музичний конкурс 

всесоюзного масштабу не міг пройти без уваги 

владних кіл, без декларування ними показної 

лояльності й щедрості. Так, урядом для 

переможців було влаштовано банкет, їх 

нагородили цінними подарунками. З. Гайдай, з 

її слів, отримала «старовинний ковш срібний 
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визолочений з різьбою французької роботи – з 

музею» [9, 60–61]. Постановою Ради народних 

комісарів СРСР були премійовані юні 

музиканти, зокрема вже згадуваний С. Гілельс 

та київська скрипалька, володарка другої премії 

Б. Притикіна. Урядом Української СРР були 

відзначені й професори, вихованці яких мали 

успіх, зокрема О. Муравйова [6, 42; 6, 46]. 

Окрім цінних подарунків, нагородою за першу 

премію, отриману на конкурсі, стали дві тисячі 

карбованців та п’ятнадцять концертів за 

кордоном і на теренах СРСР, що були 

заплановані з метою популяризації здобутків 

переможців. Однак З. Гайдай мала зовсім інші 

плани щодо розвитку власної кар’єри. 

Зустрівшись на банкеті з наркомом освіти 

РСФРР А. Бубновим, вона висловила бажання 

навчатися в Італії, заради чого готова була 

відмовитися від грошової премії та концертів 

[9, 60–61]. Висловлена пропозиція демонструє 

масштаб професійних устремлінь української 

мисткині, адже, очевидно, йшлося про 

вдосконалення голосових можливостей на 

батьківщині bel сanto. Цілеспрямована артистка 

була переконливою і через деякий час отримала 

згоду не лише А. Бубнова, а й інших 

можновладців. Підтвердженням цього є згадки 

про кількамісячну поїздку до Мілану, 

процедуру отримання паспорта тощо в 

адресованих їй листах від уповноваженого 

Народного комісаріату закордонних справ 

СРСР при уряді УСРР С. Бродовського [8, 2–3]. 

Відсутність у подальшому будь-яких спогадів 

або світлин, які б засвідчили перебування 

З. Гайдай в Італії, вказує на те, що ці плани, 

швидше за все, реалізувати не вдалося. 

Причиною цього могло стати поступове 

погіршення політичних відносин між СРСР та 

Італією, що унеможливило поїздку [3, 376]. 

Могло статися й так, що співачка не пройшла 

перевірку на благонадійність, адже за кордоном 

мешкав її старший брат Олександр [7, 6], 

зв’язок з яким не уривався завдяки листуванню 

[9, 53]. Намагання приховати реалії життя в 

СРСР, зокрема й наслідки голодомору 1932-

1933 рр., спонукало владу до контролю за 

подібними родинними взаєминами. Отже, 

результати участі в Першому Всесоюзному 

конкурсі музикантів-виконавців не вповні 

вдовольнили професійні амбіції З. Гайдай. Цей 

конкурс ще проводився неодноразово, але 

співачка, вже досягнувши найвищого 

результату, більше в ньому участі не брала, 

оскільки прагнула нових здобутків. 

Участь у наступному конкурсі поповнила 

творчу біографію З. Гайдай – на той час уже 

солістки столичної Київської опери та 

заслуженої артистки республіки – в січні 

сумнозвісного 1937 р. Це був І-й 

Всеукраїнський конкурс на краще виконання 

творів радянських композиторів – проєкт менш 

масштабний, однак, судячи з часу проведення 

та спрямування, ще більш заполітизований. Він 

навіть проводився на сцені київського Будинку 

оборони. Запланований на період «великої 

чистки», конкурс був покликаний пропагувати 

вокальну творчість українських радянських 

композиторів, яка ще не набула популярності 

серед широких мас слухачів. Причиною цьому, 

на думку Голови виконавської секції спілки 

радянських композиторів України і члена журі 

конкурсу професора А. Луфера, була нібито 

незадовільна робота концертних організацій та 

деяких виконавців, які не усвідомили 

важливості покладеної на них творчої місії [1, 

97]. Окрім А. Луфера, у складі авторитетного 

журі були такі відомі українські митці, як 

композитори Б. Лятошинський, Л. Ревуцький, 

В. Косенко (їхні твори виконували 

конкурсанти) [4, 16–18], співаки 

М. Литвиненко-Вольгемут, М. Донець, 

І. Паторжинський та ін. На запрошення знову 

відгукнулася О. Муравйова [1, 99]. Учасниками 

Всеукраїнського конкурсу стали 27 співаків, які 

пройшли попередні обласні відбори. Однак це 

були представники лише трьох міст: Києва, 

Харкова та Одеси. Серед них – шістнадцять 

співачок сопрано і жодного тенора. Незрозумілі 

принципи відбору учасників цього конкурсу, 

який мав республіканський статус, викликали 

критику в пресі [4, 15]. Були також висловлені 

претензії до репертуару учасників. На думку 

автора статті, присвяченої конкурсу, репертуар 

був застарілий, адже включав твори, що були 

написані декілька років тому, містив деякі 

композиції низької художньої якості та 

«непридатні з ідеологічного боку» [4, 18], не 

охоплював творчий доробок багатьох 

українських композиторів, зокрема 

С. Жданова, В. Нахабіна, І. Віленського, 

О. Дашевського та ін. [4, 18] нині призабутих 

митців. Попри здобуття З. Гайдай разом з 

одеською співачкою О. Благовидовою першої 

премії, її думка щодо конкурсу також не 

виявилася надто високою. Про це вона в дещо 

легковажній манері повідала в одному з листів: 

«<…> получила першу премію на 

Всеукраїнському конкурсі на краще виконання 

творів сучасних композиторів. Але це була така 

легка перемога, змагатись було ні з ким. Власне 

я не хотіла виступать, вважала, що це вже мені 

не личить, особливо після І-ї премії на 

Всесоюзному конкурсі, але комісія і 

композитори мене уговорили. Я співала вночі 
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після вистави «Проданої» 11-го січня. Ну, на 

другий день получила 1500 крб.» [10, 1]. На 

відсутність натхнення та втому вказують і 

обличчя членів журі та публіки, які потрапили 

в кадр фотографа [12, 1-2]. Очевидно, артистка, 

як, можливо, й глядачі, відчула штучність цієї 

мистецької події, починаючи від рівня 

організації та закінчуючи годиною проведення, 

а тому не віднесла її до доленосних у власній 

творчій кар’єрі. 

Наукова новизна статті полягає в тому, що 

в ній уперше висвітлено інформацію про участь 

співачки З. Гайдай у музичних конкурсах у 

1930-х рр., що були організовані та проведені в 

період важких випробувань в історії 

українського народу, представницею якого 

вона була. Також оцінено специфіку, 

значимість цих проєктів у професійному та 

кар’єрному розвитку української артистки, 

роль, яку вони відіграли у формуванні її творчої 

особистості. 

Висновки. Отже, З. Гайдай випала 

можливість взяти участь у двох музичних 

конкурсах Всесоюзного та Всеукраїнського 

рівнів, які відбулися 1933-го та, відповідно, 

1937-го р. Попри те, що їх проведення припало 

на період складних випробувань, співачка, 

очевидно, прагнула повноцінного творчого 

життя, а тому не відмовилася від конкурсних 

змагань. Ставши володаркою перших премій, 

З. Гайдай підтвердила свій професіоналізм та 

отримала статус лауреата, що, природно, 

благотворно вплинуло на становлення її 

виконавської кар’єри. Однак ці проєкти в силу 

свого внутрішньосоюзного масштабу та 

пропагандистського штибу не стали щаблем до 

міжнародного визнання здобутків і таланту 

співачки. Запорукою вдосконалення вокальної 

майстерності, чого вона прагнула, та успіху на 

європейському рівні мала стати поїздка на 

навчання до Італії, яка не відбулася, вірогідно, 

з політико-ідеологічних причин.  
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ТАНЦЮВАЛЬНІ ОБРАЗИ У ТВОРІ ДЛЯ СКРИПКИ І ФОРТЕПІАНО  

НАЗІМА АМЕДОВА «РОНДО-ХАЙТАРМА»  

 
Метою роботи є музикознавчий аналіз танцювальних образів у творі для скрипки і фортепіано 

кримськотатарського композитора Назіма Амедова «Рондо-Хайтарма». Методологія дослідження. Використано 

аналітичний, історичний методи, метод порівняльного й музикознавчого аналізу. Наукова новизна. Уперше 

здійснено музикознавчий аналіз танцювальних образів у творі для скрипки і фортепіано кримськотатарського 

композитора Назіма Амедова «Рондо-Хайтарма». Висновки. У творі для скрипки і фортепіано «Рондо-

Хайтарма» Назіма Амедова виокремлено національні особливості художнього мислення кримськотатарського 

народу. Використовуючи різноманітні музично-виражальні засоби, композитор багатогранно представляє 

основний національно-танцювальний образ у наскрізному розвитку, змінюючи різні відтінки – від наполегливо-

енергійного, експресивного до м'якого, ліричного, з яскравим стверджувальним характером. Домінуючим 

прийомом розвитку є «дзеркальність». Вона поширюється на інтонаційно-ритмічну організацію тематизму, має 

формотворчу функцію. Ці прийоми притаманні авторському почерку й композиторському мисленню Назіма 

Амедова. 

Ключові слова: танцювальні образи, кримськотатарська музика, фольклор, «дзеркальність», тематизм, 

метро-ритмічна організація, кримськотатарський композитор Назім Амедов. 

 

Bekirov Usein, Postgraduate Student, National Academy of Culture and Arts Management 

Dance Images in «Rondo-Khaitarma» Violin and Piano Work by Nazim Amedov  

The purpose of the article is a musicological analysis of the dance images in «Rondo-Haitarm» work for violin 

and piano by the Crimean Tatar composer Nazim Amedov. Research methodology. Analytical, historical methods, the 

method of comparative and musicological analysis have been used. Scientific novelty of the research. For the first time, 

a musicological analysis was conducted of the dance images in «Rondo-Khaitarm» work for violin and piano by the 

Crimean Tatar composer Nazim Amedov. Conclusions. Nazim Amedov's «Rondo-Khaitarma» work for violin and piano 

highlights the national features of the artistic thinking of the Crimean Tatar people. Using a variety of musical and 

expressive means, CHANGING different shades: from persistently energetic, expressive to soft, lyrical, with the 

affirmation of a bright affirmative character the composer multifacetedly presents the main national dance image in its 

overall development. The dominant technique of development is «mirroring». It extends to the intonation-rhythmic 

organisation of the theme, has a form-creating function. These techniques are inherent in the author's handwriting and 

composer's thinking of Nazim Amedov. 

Key words: dance images, Crimean Tatar music, folklore, «mirroring», thematism, metro-rhythmic organisation, 

Crimean Tatar composer Nazim Amedov. 

 

Актуальність теми дослідження. Народна 

музика завжди привертає увагу науковців, 

композиторів і виконавців. Тому невипадковим 

є звернення до тематики фольклору, 

кримськотатарської музики та втілення 

фольклорних елементів до професійної музики. 

Кримськотатарський музичний фольклор 

вивчається і вивчався дослідниками 

                                                      
© Бекіров У. Р., 2023 

Я. Шерфедіновим, А. Рефатовим, А. Каврі, 

І. Бахшиш, Е. Налбандовим, Р. Ібадлаєвим, 

Н. Амедовим. Вони зробили безцінний внесок у 

розвиток музичної культури 

кримськотатарського народу. При цьому 

зберігаючи його та відкриваючи нові звучання 

у професійному розвиткові. 
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Аналіз досліджень і публікацій. 

Танцювальна культура багатогранна. Її 

вивчають як музикознавці, так і хореографи, 

виконавців-інструменталісти й танцівники, 

зокрема молоді дослідники В. Гордєєв, 

О. Гуменюк, О. Карандєєва, А. Король, 

М. Коростильова, Л. Маркевич, І. Мостова, 

А. Підлипський, Є. Яніна-Ледовська. 

Приміром, Володимир Гордєєв розкриває 

особливості українського фольклору. 

Ірина Мостова ідентифікує народні танці 

Слобожанщини в контексті впливу 

соціокультурних факторів на процес розвитку 

цього виду народного мистецтва. Ольга 

Гуменюк характеризує кримськотатарські 

народні емігрантські пісні кінця ХVІІІ – 

ХІХ століть у контексті національних 

фольклорних традицій.  

Тож тематика кримськотатарського 

фольклору залишається поза увагою 

дослідників і є актуальною в сучасному 

музикознавстві.  

Метою статті є музикознавчий аналіз 

танцювальних образів у творі для скрипки й 

фортепіано кримськотатарського композитора 

Назіма Амедова «Рондо-Хайтарма». 

Виклад основного матеріалу. Аналізуючи 

танцювальну культуру різних народів, можемо 

помітити спільність між ними і своєрідність. 

Танець у народі має багато варіантів, частина з 

яких трапляється з назвами: «Старокримська 

Хайтарма», «Таракташська Хайтарма», 

«Пастуша Хайтарма», «Бахчисарайська 

Хайтарма» та ін. У народній музичній творчості 

танець «Хайтарма» складається з двох частин і 

фігурує під назвою «Агир ава ве Хайтарма». 

Перша частина – «Агир ава» – являє собою 

головний величний танець, що виражає 

благородство людини. Друга ж частина, власне, 

«Хайтарма» – стрімка й запальна – уособлює в 

чоловічому виконанні силу духу та 

темпераменту, а в жіночому – граціозність. У 

творі «Рондо-Хайтарма» Н. Амедов навмисно 

опускає повільну частину (Агир ава) цього 

народного циклу та звертає увагу на другу 

швидку частина танцю. Композитор зберігає 

зв'язок з характерними елементами народної 

музики, проте, уникаючи прямого цитування, 

створює власну тему, спираючись на задану 

метроритмічну основу 7/8, швидкий темп, 

ритмічні групи, що підкреслюють 

внутрішньотактову пульсацію восьмих: 4/8 + 

3/8. У «Рондо-Хайтарма» яскраво відображена 

ладова сторона кримськотатарської народної 

музики, це передусім звернення композитора 

до ладів зі збільшеною секундою, а також 

дорійському і фрігійському з підвищеним 

IV ступенем. Музична тканина твору 

розвивається в безперервному русі моторного 

ритму. Панування моторної ритміки, 

невпинний рух, широке застосування 

остинатних прийомів викликають явні асоціації 

із жанром токати. Елементи народної 

танцювальної композитор вводять у русло 

енергійного токатного руху. Як і в токаті, теми, 

варіюючи, багаторазово повторюються. Але у 

творі Н. Амедова ці особливості ритму 

підкорюються метроритму народного танцю 

«Хайтарма». У ритмічній енергії музики 

відчутне втілення стихії темпераментного 

народного танцю. Композитор свіжо й сучасно 

переломлює особливості народної музики. 

Динаміка моторного руху немов відтворює 

образ неприборканого архаїчного танцю. Тут 

композитор багато застосовує різні стакатні 

штрихи, всілякі акценти, прийоми гри 

martellato, стрибки на широкі інтервали в 

партіях скрипки та фортепіано. Спираючись на 

традиційні народно-національні музичні 

прийоми й одночасно привносячи в музичний 

виклад сучасні мовні засоби, композитор із 

життєрадісного запального танцю «виліплює» 

новий образ «Хайтарма», який віддалено 

нагадує образи Allegro Б. Бартока, «Мани» 

С. Прокоф'єва, «Токати» А. Хачатуряна. 

Народний танець є певним кодом культури, 

оскільки містить концентровану інформацію в 

знаках і символах [3, 45].  

Важливим фактором драматургічної дії у 

творі є своєрідний метроритм, яскраво 

проявлений уже в експозиції. У головній партії 

обіграно ритмічні фігурації, пов'язані з 

характерним для «Хайтарми» розміром 7/8 

(4/8 + 3/8), де в чергуванні восьмих тривалостей 

м'яким акцентом виділяється перша і п'ята долі 

такту. Трелі та морденти, які часто застосовує 

композитор, також підкреслюють специфіку 

національно-самобутньої метричної організації 

теми, виконуючи функцію quasiакцентов. У 

темі побічної партії (епізод D12) композитор 

дає дзеркальне відображення метричної 

структури розміру 7/8 (3/8 + 4/8). Це один з 

прийомів динамізації музичної тканини. 

Розробка насичена новими ритмічними 

зворотами. Тут використані синкоповані ритми 

в розвитку теми головної партії, у темі фугато 

(епізод О). У кульмінаційному ж розділі 

(епізод Х) тема головної партії викладена в 

новому варіанті 7/8, з іншим розташуванням 

акцентів (2/4 + 2/4 + 3/8 + 3/8), що на тлі 

невпинного руху восьмих створює яскравий 

динамічний танцювальний образ. 

Твір відкривається чотиритактовим 

вступом фортепіано в одноголосному викладі. 
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Специфічне забарвлення вступу надає 

фригійський лад з підвищеним IV ступенем і 

характерним ходом на збільшену кварту. У 

четвертому такті кадансовий висхідний оборот 

з акцентом у тоніку «ре» підводить до 

дорійського ладу, у якому викладена тема ГП 

«Хайтарми» (рефрен). Пружний ритм вступу 

готує темпераментний, активний характер 

основної теми. 

Експозиція, що відрізняється 

тричастинною будовою (епізоди A, B, C), 

включає викладення основного музичного 

образу. Для неї характерна прозорість фактури, 

чіткість музичних побудов, квадратна 

структура періодів, чітка завершеність розділів. 

Рефрен, або ГП, що репрезентує основний 

образ «Хайтарми», викладено в простій 

тричастинній репризній формі. 

Енергійний наступальний характер темі 

надає її виклад у партії скрипки від вершини 

«d» через спадний гамоподібний рух мелодії з 

акцентованим поверненням до вихідної 

вершини. Восьмитактова тема першого розділу 

(епізод А) являє собою період квадратної 

будови (4 + 4) з репризним повторенням. 

Основна тема викладена в «ре» дорійському з 

підвищеним IV ступенем, також є риси ладової 

змінності (дорійського і фригійського ладів). 

Яскравий національний колорит темі надає 

спадний хід на збільшену секунду. Період 

завершується триразовим повторенням тоніки 

«ре», з акцентом на останньому звуці, що 

підкреслює закладену в темі енергію і східний 

темперамент. 

У партії фортепіано, що виконує функцію 

супроводу, слід виділити: утримання органного 

пункту «d» в басу; канонічну імітацію теми 

(такт 6); поліфонізацію фактури за допомогою 

«дзеркального» відображення тематичних 

інтонацій (такти 5, 7, 9), імітаційне проведення 

початкового initio секундою вище (такт 8); 

динамічне укрупнення партії скрипки за 

допомогою дублювання фрагментів мелодії в 

басу (такт 6). 

Серединний розділ ГП неконтрастний 

(епізод В). У ньому спостерігається такий 

самий пружний спадний рух, але в іншому 

ритмічному варіанті. Мелодійним «зерном» 

залишається «ритмічно збільшена» початкова 

спадна інтонація «d-c»; мелодія переходить до 

партії фортепіано (такти 14–17) і потім октавно 

подвоюється, дублюючи її партією скрипки 

(такти 18–21). Зауважимо, що в партії 

фортепіано умовно зберігається органний 

пункт, який зміщується на «as». За структурою 

серединний розділ ГП також представляє 

період квадратної будови (4 + 4), але 

розімкнутий: спадними гаммоподібними 

пасажами зливається з репризою тричастинної 

форми. У репризі майже без змін повторюється 

матеріал першого розділу рефрену; основна 

тема звучить незмінно, з тією лише різницею, 

що партія скрипки спочатку проводиться на 

октаву вище, що надає звучанню велику 

напруженість. Отже, рефрен є замкнутою 

побудовою в d-дорійському ладу. Східний 

колорит створено хроматичними ходами (II–

II низька, «e-es») і наявністю в мелодії 

збільшеної секунди «gis-f». Партії фортепіано й 

скрипки, доповнюючи одна одну, органічно 

зливаються. 

Зв’язуюча 8-тактова тема (такти 30–37), що 

базується на темі вступу, звучить у фортепіано. 

Наполегливо повторювані звороти в партії 

правої руки, в основі яких – інтонації малої 

секунди, тритону й чистої квінти, призводять 

до двох динамічних хвиль (p-mp; mf-f), на 

гребенях яких звучить заключний мотив 

основної теми ГП з триразовим твердженням «d». 

Побічна партія (епізод D) не велика за 

масштабом (усього 16 тактів). Являючи собою 

новий музичний матеріал, ця тема образно 

не контрастує з головною, а доповнює її. Тут 

використано аналогічні головній темі 

метроритмічні фігурації, проте «дзеркально» 

змінюється внутрішньотактова ритмічна 

пульсація (3/8 + 2/8 + 2/8 замість 2/8 + 2/8 + 3/8), 

зростає роль акцентів і стрибкоподібного руху 

в партії скрипки. Тема тонально не стійка, 

рясніє хроматизмами; як і в рефрені, 

зберігається виразність руху на збільшену 

секунду. Партія фортепіано виконує тут 

функцію супровідного гармонійного фону – 

нестійкого, проте витриманого в єдиному 

ритмічному малюнку. З позиції форми рондо-

сонати ПП є епізодом, побудованим у формі 

квадратного періоду повторної будови (8 + 8). 

Його розімкнена структура природно перетікає 

в повторення рефрену (ГП), у якому перший 

розділ (епізод Е) викладено в зміненому 

вигляді.  

Пружні повторювані ритмічні звороти в 

нижньому голосі в партії фортепіано, схожі з 

СП (див. Партію правої руки такти 30–32), 

реалізують ідею наскрізного розвитку 

музичного матеріалу. Разом з тим, тема ГП 

«відчуває» вплив теми ПП, втягується в процес 

розвитку і динамізується. При цьому динамічне 

наростання від епізоду ПП до рефрену (ГП) дає 

першу кульмінацію в розвитку танцювального 

образу (епізод Е). Крім появи нових ритмів у 

партії фортепіано, тут слід зазначити оновлення 

колориту основної теми: композитор вводить у 

мелодійний рух ще один хід на збільшену 
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секунду (es-fis). Решта розділів рефрену також 

піддається змінам.  

Так, серединна тема отримує подальший 

розвиток у партії фортепіано (епізод F), при 

цьому в партії скрипки проводиться канонічна 

імітація першого чотиритакту теми. Реприза ж 

рефрену звучить у первісному варіанті з 

відносно прозорою фактурою, що дає змогу 

зробити висновок про те, що друге проведення 

рефрену (перед розробкою) є «дзеркальним» 

відображенням першого, утворюючи арку, що 

скріплює експозицію. 

Завершується рефрен на diminuendo, що 

створює ефект віддалення Хайтарми: 

висхідний, що «тане» гамоподібний пасаж у 

фортепіано вводить у наступний розділ 

(епізод H). Розробка обширна та включає три 

великих розділи, де крайні – розвивають 

матеріал ГП (рефрену) і теми вступу, а 

середній  – являє собою розділ ліричного 

пісенного характеру (епізод R), побудований на 

новому тематичному матеріалі. Протягом 

розробки поступово посилюється токатний рух. 

Так, у партії скрипки інтенсивнішим стає 

стрибкоподібний рух, особливо підкреслені 

стрибки на ундециму та дуодециму. 

Багаторазово використані виразні можливості 

органного пункту, наприклад, остинатної 

фігурації і репетиції в партії фортепіано. 

Особлива роль ритму виявлялася як у стильовій 

еволюції джазу, так і в музиці народній [4, 267]. 

Початок розробки (епізод H) тонально 

не стійкий, являє собою поліфонічне сплетіння 

тематичних елементів вступу в партії скрипки з 

варіюванням теми ГП в партії фортепіано. У 

скрипки тема розвивається в широких 

стрибкоподібних ходах мелодії, у фортепіано 

виразного значення набувають органні пункти 

на субдомінанті, остинатне звучання акордів, 

характерні ходи на збільшені секунди. 

Динамічне наростання підводить до різкої 

зміни тональності – лідійський B-dur (епізод J), 

у якому проводиться основна тема рефрену з 

варіантними змінами. Потім композитор 

повертається до початкового образу і 

проводить тему ГП в основній тональності 

(d-дорійському), але тема середини все ж 

варіаційно змінена. Н. Амедов знову 

використовує поліфонічне сплетіння різних 

тем. Так, тема серединного розділу рефрену, 

варіюючи в партії скрипки, супроводжується 

фортепіанним акомпанементом, побудованим 

на темі вступу. Весь цей розділ завершується 

наполегливим твердженням тоніки головної 

тональності (епізод М). Наступний розділ 

(епізод N) є предиктом до фугато.  

Зауважимо, що в цих епізодах (М, N) 

основне виразне значення мають органні 

пункти й репетиції на тоніці «d» у фортепіано, 

до яких згодом приєднується скрипка. 

Наприклад, басовий органний пункт у партії 

фортепіано (такти 136–161) може асоціюватися 

зі звуками давула. На тлі широких октавних 

стрибків, що сходять угору і вниз, і репетицій у 

скрипки в партії фортепіано проходить розділ з 

фугато (епізод О), викладений в основній 

тональності (d-дорійському з підвищеним 

IV ступенем). Тема двоголосного фугато 

побудована на першому тематичному елементі 

ГП. У заключному розділі фугато (епізод P) 

тема розвивається в партії скрипки, 

переплітаючись з підголосками у фортепіано. 

Тихе віддалене звучання танцю змінюється 

наростанням динаміки й напруженості, які 

призводять до першої яскравої кульмінації 

(епізод Q), що підкреслено зміною тональності 

(c-moll). На forte фактурно виділені фрагменти 

теми ГП проводяться в партії скрипки в 

паралельному русі терцій та інших широких 

інтервалів. 

Поліфонічне сплетіння голосів скрипки й 

фортепіано змінюється остинатно 

повторюваною темою в партії фортепіано 

(епізод R), побудованою на темі ГП, що 

варіантно змінена. Протягом усього епізоду 

(такти 207–258) контрапунктуюча тема ГП 

багаторазово повторюється у фортепіано в 

партії правої руки, народжуючи ефект «ходіння 

по колу». Це початок епізоду в розробці, в 

основу якого покладена мелодія 

кримськотатарської народної пісні «Еліф 

дедім». Звернувшись до цієї мелодії, 

композитор зберігає її лад (d-фригійський), 

мелодійні контури, опускаючи розспівні 

склади. В епізоді утворюється своєрідна 

поліметрія: остинатна тема-протиставлення 

фортепіано в розмірі 7/8, а тема-мелодія 

скрипки в розмірі 4/4, саме так її виконує і 

мислить сам автор. Однак для зручності 

виконання митець записав пісенну тему в 

розмірі 7/8. Ця виразна лірична мелодія 

виконується на одній струні, що надає їй 

характер «надриву». Зауважимо, що в оригіналі 

народна пісня викладена в змінному розмірі 

4/4, 3/2. Власне, тут можемо згадати про 

відродження традиційного народно-

інструментального музикування [1, 261]. 

Структура епізоду має симетричну 

тричастинну композицію (14 + 24 + 14 тактів), 

де середина являє собою варіаційне проведення 

основної пісенної теми, реприза ж збагачена 

октавними ходами в басовому голосі в партії 

фортепіано. Виразною «пізнавальною» 
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інтонацією теми-пісні є початковий мотив, 

побудований на висхідному квартовому 

стрибку від домінанти до тоніки. Після 

невеликого інтонаційного підйому мелодія 

слідує в низхідному русі, включаючи різні 

оспівування і виразний хід на збільшену 

секунду. Серединний розділ епізоду, що 

завершується на домінанті, звучить на октаву 

вище, що надає музиці більш напруженого 

характеру. Реприза продовжує розвивати 

основну тему епізоду з переважанням спадного 

руху і поверненням до тоніки. Використовуючи 

в фортепіанній партії супроводу остинатну 

тему з ГП, композитор створює цілісність 

композиції твору. Власне, це підтверджує 

висновки про стилістичні різновиди народного 

танцю у світі [5, 110]. 

У третьому розділі розробки емоційне 

напруження наростає (епізоди S–Z). Знову в 

свої права вступають активні, дієві оберти тем 

вступу і ГП. Поштовх до нового витка 

музичного розвитку дає проведення теми 

вступу в партії скрипки в d-фригійському з 

підвищеною IV ст., яке звучить у 

фортепіанному супроводі вишуканого 

ритмічного малюнка чвертей в партії правої 

руки на тлі тремоло октав у басі. Активне 

динамічне наростання з наполегливим 

твердженням тоніки ( «d») обривається паузою. 

Це знаменує перехід до третьої хвилі 

динамічного розвитку. Приховано, на piano 

починається етюдного характеру рух у партії 

фортепіано (епізод T), який потім підхоплює 

скрипка. На цьому тлі миготять окремі 

«склоки» теми ГП. У цьому епізоді (такти 267–

322) уривки рефрену прориваються крізь 

музичну тканину. На «вершині» третьої хвилі 

основна тема ГП проводиться в більш 

ускладненій фактурі, в розмірі 7/4, у ритмічно 

зміненому вигляді (епізод X), що демонструє 

новий інтонаційний варіант теми, виділений з 

контексту зміною штрихів й акцентів, 

введенням імітаційних перегуків у партіях 

скрипки і фортепіано. Показово, що тут істотно 

збагачується штрихова палітра скрипки – це 

detache, legato, staccato, рикошет, pizzicato, 

трелі, стрибки на широкі інтервали, гра у 

підставки, glissando. Деякі із цих прийомів 

націлені на імітацію звучання народних 

інструментів [2]. У тактах 336–337 у партії 

фортепіано обіграно елементи теми ГП, знову 

відновлюється основний метроритм 7/8, 

подальший виклад переходить у загальні 

форми руху. До кінця розробки (епізоди X–Z) 

звучання набуває безупинний моторний 

характер. 

Завершує розробку епізод Lamento, в 

якому токатний рух припиняється. Виразно 

звучать у партії скрипки спадні жалібні 

інтонації. Епізод тонально не стійкий. Його 

фрази проходять по тональності gis-moll, a-moll, 

F-dur, C-dur. Альтерації ступенів (другої та 

шостої знижених) дають виразне звучання 

збільшеної секунди в низхідному русі. У цьому 

епізоді скрипка знову виконує тему на одній 

струні, однак на цей раз такий прийом надає їй 

характеру скорботного плачу. Весь відрізок 

форми проходить на загальному динамічному 

спаді від f до pp [2]. 

Невелика чотиритактова сполучна 

побудова в партії фортепіано, що спирається на 

інтонації ГП, підводить до репризи рондо-

сонати (епізод Aa). Реприза динамізована та 

скорочена, зокрема тема ПП зазнає 

кардинальних змін і скорочується (такти 412–

416). Велику увагу приділено темі вступу, 

основні розділи проводяться в іншому порядку. 

Фактура насичена, рясніє подвійними нотами в 

партії скрипки, де, крім звичайного 

звуковидобування, застосований прийом sul 

ponticello. Партія фортепіано наповнюється 

різними акордами й кластерами, тремоло та 

подвійними нотами, які звучать у пружній 

ритмічній пульсації, що підкреслює 

невгамовний танцювальний початок Хайтарми, 

яка «не відає втоми». Особливу пряність 

звучанню надає одночасне поєднання в партіях 

скрипки й фортепіано в різних октавах одних і 

тих самих ступенів (такти 387–396) у 

натуральному й альтерованому вигляді 

(наприклад es–e). Таке поєднання 

безпосередньо пов'язане з властивістю східних 

ладів, у яких окремі звуки в різних октавах 

змінюють свою висоту. Загальне динамічне 

наростання підводить до кульмінаційної 

вершини (ff) в розвитку головного 

танцювального образу «Хайтарми» (епізод Ff) [2]. 

Твір завершується кодою (епізод Gg), 

побудованою на темах вступу і ГП, у якій у 

токатному русі багаторазово затверджується 

тоніка. Починаючись приховано й тихо з 

репетицій у партії скрипки, у подальшому 

відбувається інтенсивне динамічне наростання 

і в коді. 

Висновки. У творі для скрипки та 

фортепіано «Рондо-Хайтарма» Назіма Амедова 

виокремлено національні особливості художнього 

мислення кримськотатарського народу. 

Використовуючи різноманітні музично-

виражальні засоби, композитор багатогранно 

представляє основний національно-

танцювальний образ у наскрізному розвитку, 

змінюючи різні відтінки – від наполегливо-
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енергійного, експресивного до м'якого, 

ліричного, з яскравим стверджувальним 

характером. Домінуючим прийомом розвитку є 

«дзеркальність». Вона поширюється на 

інтонаційно-ритмічну організацію тематизму, 

має формотворчу функцію. Ці прийоми 

притаманні авторському почерку й 

композиторському мисленню Назіма Амедова. 
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КВАРТЕТ САКСОФОНІВ У СВІТОВІЙ МУЗИЧНІЙ КУЛЬТУРІ ХІХ СТОЛІТТЯ: 

ВИКОНАВСТВО ТА КОМПОЗИТОРСЬКА ТВОРЧІСТЬ  

 
Мета пропонованої статті полягає у визначенні особливостей формування квартету саксофонів у світовій 

музичній культурі ХІХ століття у єдності виконавства та композиторської творчості. Методологія дослідження 

ґрунтується на використанні методів: текстологічного, джерелознавчого та герменевтичного – при опрацюванні 

музикознавчих та нотних джерел з обраної теми; системно-історичного, що дає змогу комплексно розглянути 

квартет саксофонів в контексті історії розвитку світового духового мистецтва ХІХ ст.; особливу увагу приділено 

методу персоналізації (наукової біографістики), що дозволив окреслити внесок композиторів у формування 

оригінального репертуару для квартету саксофонів зазначеного хронологічного періоду; аналітичний – при 

виявленні іманентних особливостей конкретних творів аналізованого жанру. Наукова новизна роботи полягає 

у комплексному дослідженні етапу формування квартету саксофонів у світовоій музичній культурі ХІХ ст., 

окресленні специфічних жанрово-стильових ознак перших оригінальних композицій для названого ансамблю. 

Висновки. Квартет саксофонів є однією із найпопулярніших форм виконавства на названому інструменті. 

Передумовами його формування слугувало використання групи саксофонів у духових, військових оркестрах. 

Перший квартет саксофонів виник у французькій музичній культурі ХІХ ст. а до кінця століття поширився в 

Європі та Америці. Зазвичай, квартети саксфонів гастролювали разом із професійними концертними 

колективами – П. Гілмора, Дж.-Ф. Соуза, Ф. Іннеса та інших. Засновниками саксофонних ансамблів були й самі 

сольні виконавці, зокрема, Е. Лефебр. На основі аналітичної характеристики оригінальних творів для квартету 

саксофонів Ж.-Б. Сінжелі, Ж. Саварі та К. Флоріо визначено їх іманентні жанрово-стильові ознаки, як-от опора 

на структуру чотиричастинного класицистського струнного квартету (Квартет ор. 53 Ж.-Б. Сінжелі та Квартет 

для саксофонів Ж. Саварі), поєднання різних типів фактури, опора на романтичну гармонію та мелодику опер 

авторів ХІХ століття. 

Ключові слова: саксофон, квартет, виконавство, композиторська творчість, світова музична культура. 

 

Du Bohao, Postgraduate Student, Department of Ukrainian Music and Folk Instrumental Art, Vasyl Stefanyk 

Prycarpathian National University 

Saxophone Quartet in World Music Culture of 19th Century: Performance and Composising Creativity 

The purpose of the proposed article is to determine the peculiarities of the formation of the saxophone quartet in 

the world musical culture of the 19-th century in the unity of performance and compositional creativity. The research 

methodology is based on the use of the following methods: textological, source studies, and hermeneutics – when 

processing musicological and sheet music sources on the chosen topic; systemic-historical, which makes it possible to 

comprehensively consider the saxophone quartet in the context of the history of the development of world wind art of the 

19th century. Special attention was paid to the method of personalisation (scientific biography), which helped to outline 

the contribution of composers to the formation of the original repertoire for the saxophone quartet of the specified 

chronological period; analytical – when revealing the immanent features of specific works of the analysed genre. The 

scientific novelty of the work consists in a comprehensive study of the stage of formation of the saxophone quartet in the 

world musical culture of the 19th century, outlining the specific genre and style features of the first original compositions 

for the named ensemble. Conclusions. The saxophone quartet is one of the most popular forms of performance on the 

named instrument. The prerequisites for its formation were the use of a group of saxophones in wind and military bands. 

The first saxophone quartet originated in the French musical culture of the 19th century. and by the end of the century it 

had spread to Europe and America. Usually, saxophone quartets toured together with professional concert groups – 

P. Gilmore, J.-F. Souza, F. Innes and others. The founders of saxophone ensembles were solo performers themselves, in 
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particular, E. Lefebre. Based on the analytical characteristics of the original works for saxophone quartet by J.-B. Singeli, 

J. Savarі and С. Florio, their immanent genre-stylistic features are determined, such as the reliance on the structure of the 

four-part classicist string quartet (Quartet op. 53 by J.-B. Singeli and Quartet for Saxophones by J. Savarі), a combination 

of different types textures, reliance on romantic harmony and melody of operas by authors of the 19th century. 

Key words: saxophone, quartet, performance, composer’s creativity, world musical culture. 

 

Актуальність теми дослідження. 

Мистецтво гри на саксофоні являє собою 

самобутнє художнє явище, що ґрунтується на 

різноманітних формах музикування. Упродовж 

ХІХ– початку ХХІ століть названа галузь 

інструментальної культури пройшла тривалий і 

складний еволюційний шлях, вершинами якого 

стало утвердження саксофона у світовій 

музичній культурі як академічного та 

джазового інструмента. Упродовж окресленого 

відтинку часу з’явилась ціла плеяда 

професійних музикантів, що досконало 

володіють технічним та темброво-

колористичним потенціалом саксофона. Це, 

зокрема, швед Г. Аскерман, американці 

Р. Вайдофт, С. Рашер, Л. Тіл, С. Лізон, 

Е. Руссо, А. Галлодоро. На сучасному етапі 

значну виконавську і педагогічну діяльність 

здійснюють Ж. - М. Лондейкс, Д. Дефайє, 

Ж. Десложе та П. Броді – у Франції; Ф. Хемке, 

Н. Піттель і Д. Сінта – в США; Л. Еванс – в 

Англії; Р. Нода – в Японії, Ю. Василевич, 

М. Мимрик, С. Гданський, О. Заремський – в 

Україні та ін. Їхня діяльність сприяла 

удосконаленню гри на саксофоні, а також на 

розвиток різних форм виконавства – сольного, 

ансамблевого й оркестрового, поміж яких 

великою популярністю користується квартет 

саксофонів. Актуальність пропонованої статті 

визначається необхідністю детального 

дослідження етапу формування квартету 

саксофонів та аналізу перших оригінальних 

композицій для назавного ансамблю у світовій 

музичній культурі доби Романтизму. 

Аналіз досліджень і публікацій. Важливим 

методологічним підґрунтям для пропонованої 

статті слугували англомовні дослідження, що 

розкривають специфіку формування сольного й 

ансамблевого виконавства на саксофоні, а 

також репертуару для названого інструмента 

E. Abbink 5, S. Fancher 6, S. Miracle 7, 

T. J. Ruedeman 8. Важливу інформацію, 

стосовну особливостей побутування саксофону 

й розвитку композиторської творчості для 

названого інструмента доби Романтизму 

містять статті та дисертації В. Авілова 1; 2, 

Д. Зотова 3, М. Крупея 4. 

Мета статті – розкрити особливості етапу 

формування квартету саксофонів у світовій 

музичній культурі ХІХ століття у єдності 

виконавства та композиторської творчості. 

Виклад основного матеріалу. ХІХ століття 

є однією з найяскравіших стильових епох 

історії музики, ознаменованої розквітом 

народно-побутової, фантастичної, романтико-

героїчної опери, програмної симфонії, 

концертної увертюри, симфонічної поеми, 

романсу, балади, пісні тощо. Оновлення 

жанрової системи сприяло збагаченню 

гармонічної мови, також розширило засоби 

інструментування симфонічних та оперних 

партитур, пов’язаного із колористичним 

трактуванням інструментів. Епоха Романтизму 

позначена також розквітом інструментального 

виконавства, однією із провідних тенденцій 

якого було прагнення оновити палітру 

оркестрових звучань, зокрема, за допомогою 

новаторського осмислення феномену духових 

інструментів. Упродовж окресленого 

хронологічного відтинку відбувається 

інтенсивний розвиток цієї групи інструментів, 

зумовлений удосконаленням їх конструкції, а 

також появою нових, поміж яких велику 

популярність здобув саксофон. Композитори у 

різножанрових композиціях для втілення 

широкого кола образів почали широко 

використовувати його оригінальний тембр та 

колористичну звукову палітру. Так, саксофон 

як оркестровий та сольний інструмент задіяний 

в оперних партитурах Г. Кастнера, Г. Берліоза, 

Р. Ваґнера, Дж. Мейербера, К. Сен-Санса, 

Ж. Массне, А. Тома та іншиї авторів. 

Згодом саксофон утверджується в духових 

оркестрах Франції, в яких група саксофонів 

відіграє важливу роль. Велику 

популяризатольську роль у цьому відношенні 

відіграв Великий республіканський оркестр 

Франції (Garde Republicaine). Завядки його 

концертній діяльності саксофон почав 

використовуватись у духових оркестрах Нью-

Йорку (колектив під орудою П. Гілмора), 

Бостону (оркестр під керівництвом Дж. Суза) 

[5]. 

Групу з п’яти саксофонів у складі духового 

оркестру в своєму турне Францією у 1856 р. 

залучив диригент, композитор Л.-А. Жюльєн. У 

британських оркестрах названі інструменти не 

були такими популярними, як у французьких, 

однак пізніше вони почали задіювати один чи 

два саксофони. 

Починаючи з 1873 р., оркестр П. Гілмора 

включав чотири саксофони (сопрано, альт, 

тенор та баритон). Колектив під орудою 
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С. Маріне також містив квартет саксофонів. У 

1887 р. оркестр Ф. Іннеса мав у своєму складі 

квінтет саксофонів. Кількома роками пізніше, 

він із оркестру сформував тріо саксофонів 

(альт, тенор та баритон) [6, 16]. 

Поступово група саксофонів починає 

використовуватись майже у всіх американских 

духових оркестрах. Однак, її склад підлягав 

різним варіюванням – від повного 

різнотеситурного квартету – до всеможливих 

його комбінацій із подвоєнням будь-якого 

різновиду саксофона. Також концертна 

програма ще не передбачала включення 

сольних номерів для названого інструмента у 

супроводі духового оркестру. 

Завдяки стрімкому зростанню 

популярності саксофона в кінці ХІХ ст. 

з’являється ціла плеяда блискучих виконавців, 

як-от Ш. Саульє, Е. Лефебр, М. Гаірра, 

Б. Хентон, Ж. Віард, А. Вюільє, А. Сакс, 

Н. Бікман, Г. Пончелет, які заклали основи 

французької школи гри на названаому 

інструменті [7]. Особливо слід відзначити, що 

їхня концертна діяльність була спрямована на 

розвиток сольного, ансамблевого й 

оркестрового виконавства. 

Так, в Америці провідну роль у цій галузі 

інструментальної культури відіграв учень 

А. Сакса – француз Е. Лефебр, який створив 

перший квартет саксофонів під назвою «New 

York Saxophone Club» й у складі оркестру 

П. Гілмора успішо з ним гастролював у країні, 

а згодом – у Європі [5].  

ХІХ ст. позначене формуванням 

ансамлевого репертуару за участю саксофона, 

призначеного для різних складів та 

виконавських колективів. У процесі 

тембрового експериментування композиторів 

переважають дві групи композицій: ансамблі 

однорідних інструментів (саксофонів) без 

супроводу (Ж.-Б. Сінжелі Квартет ор. 53, Grand 

Quator Concertnte ор. 79; Ж. Саварі Quator pour 

Saxophones, К. Флоріо Allegro de Concert); 

ансамблі однорідних інструментів (саксофонів) 

зі супроводом (Ж.-Б. Сінжелі «Концертний 

дует» ор. 55 для саксофона-альта, саксофона-

сопрано і фортепіано). 

Жан-Батист Сінжелі (1812–1875) – 

бельгійський скрипаль, диригент і композитор. 

Він є автором також багатьох композицій для 

саксофона, створенню яких завдячує дружбі з 

винахідником саксофона – А. Саксом. Зокрема, 

композитор писав конкурсні соло для 

випускного екзамену класу саксофону А. Сакса 

в Паризькій консерваторії. Також цей творчий 

тандем сприяв роботі майстра над 

розширенням сімейства саксофонів, а вище 

згаданий Квартет ор. 53 (Premier Quator) (1857) 

став першим твором для квартету саксофонів 

[8, 45–46]. 

Музично-тематичний матеріал 

аналізованої композиції, як і інші ранні 

саксофонні квартети, виявляє тісний зв'язок з 

операми Дж. Россіні, Г. Доніцетті, В. Белліні та 

Дж. Верді, мелодії з яких, як відзначилась вище, 

Ж.-Б. Сінжелі використовував для своїх 

інструментальних варацій та фантазій. 

Структуру квартету складають чотири 

частини, які контрастують між собою в 

тематичному, образному та темповому 

аспектах. Так, перша частина (сонатне Allegro) 

розпочинається розгорнутим вступом (39 

тактів) (Andante), який викликає стильові алюзії 

з ліричними образами опер вище названих 

авторів. Тема головної партії викликає асоціації 

з граціозним, танцювального характеру, 

образом. Його мінливий характер відтворює 

гранична зміна динамічних відтінків (рр–ff) в 

межах одного такту, хвилеподібне розгортання 

мелодичної лінії. Побічна партія (dolce) не 

контрастує, а радше доповнює головну. 

Контраст у динамічному аспекті вносить 

заключна партія (sub. p), що будується на 

каденційних зворотах та призводить до початку 

розробки (рр). Відзначимо поліфонічний 

розвиток музично-тематичного матеріалу, в 

якій кожен із учасників квартету проводить 

свою мелодичну лінію. 

Певні фактурні зміни характерні й для 

репризи. У цьому розділі сонатної форми всі 

учасники саксофонного квартету наділені 

сольними, гамоподібного характеру, епізодами. 

Вони почергово проводяться інструментами, 

викликаючи асоціації із принципом змагання, 

притаманного поетиці концертного жанру. 

Друга частина (Andante sostenuto), що за 

своїми структурними ознаками апелює до 

тричастинної форми, виконує роль ліричного 

центру в драматургії Квартету. Так, її перший 

розділ ґрунтується на задушевній, ніжній 

мелодії, характерної для романтичної поетики. 

Її експонує альт-саксофон, якому у цій частині 

надежить пріоритет у проведенні музично-

тематичного матеріалу. 

У середньому розділі звучання набуває 

дещо схвильованого відтінку, сягаючи 

динамічного відтінку ff, який підкреслюється 

пунктирним ритмом. Поступове «згасання» 

звучності приводить до динамізованої репризи 

другої частини. У заключному розділі, який у 

структурному плані є дещо більшим за 

експозицію, певним фактурним змінам підлягає 

тема – збагачується мотивами із шістнадцятих 
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та почергово проводиться всіма учасниками 

квартету. 

Третя частина (Allegro vivace) (складна 

тричастинна тріо) являє собою скерцо, що 

своїм грайливим характером створює контрас 

попереднім частинам Квартету. Його перший 

розділ написаний у простій двочастинній формі 

(А+В), ґрунтується на двох темах – власне, 

скерцозного характеру (16-тактовий період із 

двох речень по 8 тактів), що досягається 

завдяки штриху staccato у партіях всіх 

учасників ансамблю. Відтак, фактура 

характеризується камерністю та прозорістю. 

Другий розділ (16-тактовий період із двох 

речень по 8 тактів) відтінює попередній своєю 

кантабільною, ліричною мелодією. Вона 

характеризується плавністю голосоведення, 

заокругленими фразами та виконується legato. 

Музична тканина завдяки тематичним 

елементам, які проводяться чотирма 

саксофонами, поліфонізується. 

Ліричний образ притаманний і тріо, 

написаного у простій тричастинній формі. Воно 

ґрунтується на кантабільних темах, що 

органічно продовжують розвивати попередній 

мелодико-інтонаційний матеріал. 

Музично-драматургічний розвиток у 

репризі третьої частини Квартету спрямований 

на утвердження генеральної кульманації 

скерцо, що досягається в його останніх 

чотирьох тактах. 

Фінал (Allegretto) своїми ознаками, як-от 

чергування двох тематичних блоків, апелює до 

форми рондо. Вступ ґрунтується на 

танцювального характеру мелодії, що 

проводиться саксофоном-сопрано, 

вирізняється чіткістю структури – квадратний 

період із двох 8-тактових речень.  

Рефрен (А) (16-тактовий період із двох 

речень по 8 тактів) витриманий у такому ж 

характері, а у другому реченні набуває ніжного, 

ліричного звучання. У процесі розвитку 

гомофонна фактура збагачується почерговими 

сольними фразами учасників ансамблю, що 

надають їй рис імітаційної поліфонії.  

Епізод (В), структуру якого складає 

квадратний 16-тактовий період повторної 

будови, вирізняється багатоплановою 

музичною тканиною: тема звучить у 

саксофона-сопрано, тоді як партії тенора та 

баритона створюють до неї контрапункт, а альт 

«оспівує» її тріольними мотивами. Наступне 

проведення рефрену (А1) характеризується 

певними ритмічними змінами головної теми, 

пріоритет у проведенні якої належить 

саксфону-альту. Натомість епізод В 

викладений без змін, як під час першої появи, й 

органічно переходить у сполучну частину (14 

тактів). Відзначимо, що властивій формі рондо 

появі рефрену змінює масштабний у 

структурному аспекті розробоковий розділ (R) 

(52 такти). Він ґрунтується на тематичних 

елементах рефрену, які постають у 

різноманітних ритмічних та інтонаційних 

змінах, надаючи процесуального розвитку 

драматургії твору. Після цієї великої побудови 

ще двічі проводяться рефрен та епізод, що 

переходять у коду (16-тактів).  

Окрім проаналізованого твору, Ж.-

Б. Сінжелі є також автором саксофонного 

квартету Grand Quator Concertnte ор. 79 (1869), 

який являє собою одночастинний твір, 

написаний у сонатній формі. Музично-

тематичний матеріал, як і Квартет ор. 53 своєю 

жанровою ґенезою апелює до мелодики 

італійських романтичних опер. Так, головна 

тема (As-dur) (ц. А) вирізняється витонченим, 

граціозним характером. Вона проводиться 

саксофоном-сопрано, характеризується 

дискретним фразуванням, що надає фактурі 

прозорості та камерності. 

Особливо слід відзначити музично-

тематичний матеріал побічної партії (ц. С, тт. 

28–43), який викликає стильові алюзіії із 

мелодикою опери «Набукко» Дж. Верді [8, 97]. 

Ліричний образ характеризує і заключну 

партію (ц. С). Мелодико-тематичну лінію у 

своєрідному дуеті проводять саксофон-сопрано 

та саксофон-альт. Партії тенора та баритона 

містять мотиви шістнадцятих, які надають 

звучанню дещо схвильованого характеру.  

Тематизм невеликого розробкового 

розділу (тт. 57–65) ґрунтується на загальних 

формах руху, різноманітних гамоподібних 

мотивах по звуках хроматичної гами, ходах на 

широкі інтервали, лапідарних та арпеджованих 

зворотах, практично у партіях усіх учасників 

ансамблю. Особливістю репризи є зміна 

тонального плану – проведення тем головної та 

побічної партії партії (ц. D–F) в G-dur. Також 

твір завершує досить масштабна кода (H), яка 

вирізняється віртуозним зарактером. 

Важливу роль в історії саксофону та 

творчості для цього інструмента відіграв 

Ж. Саварі – композитор, музичний керівник 

тридцять четвертого полку французької армії 

середини ХІХ ст. Упродовж свого творчого 

шляху він написав велику кількість творів для 

саксофона (як сольних, так і ансамблевих), 

опублікованих видавництвом А. Сакса, з яким 

був знайомий Ж. Саварі. Поміж таких 

композицій автора – Квартет для саксофонів 

(Quator pour Saxophones) [8, 47–48]. Твір 

виявляє спільні ознаки із проаналізованим 
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вище Квартетом ор. 53 Ж.-Б. Сінжелі, як-от 

чотиричастинна циклічна структура, де перша 

частина (Allegretto) написана в сонатній формі. 

Друга частина (Adagio sostenuto) являє собою 

синтез рондо та варіацій: головна тема-рефрен 

з’являється із варіаціями, а між її проводеннями 

звучать епізоди, побудовані на контрастному 

музично-тематичному матеріалі. Третя частина 

(Andante quasi Adagio) виконує роль ліричного 

центру циклу. Фінал (Allegro moderato) також 

написане у формі рондо. 

Поміж спільних ознак відзначимо й опору 

мелодико-інтонаційного словника аналізованої 

композиції Ж. Саварі на італійські опери, а 

також К.-М. Вебера [8, 47–48]. У фактурному 

аспекті у творі органічно поєднуюються 

гомофонно-гармонічна та поліфонічна музична 

тканини, а також сольні епізоди. Також слід 

відзначити, що в Quator pour Saxophones автора 

саксофон-сопрано виразно відіграє фунцію 

солюючого інструмента, на відміну від 

композицій Ж.-Б. Сінжелі та К. Флоріо. 

Важливий внесок у розвиток творчості для 

квартету саксофонів зробив американський 

композитор К. Флоріо. Його Квартет (Allegro 

de Concert), як і весь саксофонний репертуар 

(квінтет для саксонів і фортепіано Quintet 

Concertante, Концерт для саксофона-альта та 

камерного оркестру, квартет саксофонів 

«Менует і Скерцо» (ААТБ)), присвячений 

видатному музиканту – Е. Лефебру та його 

колективу «New York Saxophone Club» і є 

першим твором названого жанру в 

американській музичній культурі. Його 

прем’єра відбулась 30 квітня 1880 р. Від вище 

проаналізованих квартетів Allegro de Concert 

К. Флоріо відрізняється своєю структурою – 

являє собою двочастинний цикл. Перша 

частина (Andante) своїми жанровими ознаками 

нагадує хорал, написаний у тричастинній 

формі. Друга частина (Allegro) являє собою 

фугу. Загалом, гармонія Квартету апелює до 

пізньої класичної епохи, однак, у музично-

тематичному матеріалі наявні романтичні 

інтонації. 

У фактурному плані переважає 

контрапунктний виклад чотирьох саксофонних 

партій, що є іманентною ознакою жанру 

хоралу. Сольні епізоди зустрічаються рідко і 

звучать у саксофона-сопрано. 

Тож, наукова новизна пропонованої 

роботи полягає в узагальненні значного 

фактологічного матеріалу, стосовного 

особливостей формування квартету саксофонів 

у світовій музичній культурі доби Романтизму, 

визначенні жанрово-стильових ознак перших 

оригінальних композицій для названого 

ансамблю. 

Висновки. Поява саксофона у світовій 

музичній культурі співпала з епохою розквіту 

європейського романтичного 

інструменталізму. Цей інструмент оновив та 

збагатив палітру оркестрового звучання 

симфонічних та оперних партитур 

композиторів-романтиків. Активне 

використання саксофона у духових оркестрах 

сприяло популяризації й еволюції сольного, 

ансамблевого й оркестрового виконавства на 

названому інструменті, великою популярністю 

поміж яких користується саксофонний квартет. 

Перший ансамблевий колектив сформувався у 

Франції, а до кінця ХІХ ст. стрімко поширився 

в європейських країнах та Америці. Квартети 

саксофоністів за кількістю переважали будь-

який інший ансамбль за участю названих 

інструментів. Їх виконавська діяльність була 

пов’язана з гастролями професійних 

концертних колективів, зокрема, П. Гілмора, 

Дж.-Ф. Соуза, Ф. Іннеса та інших. Часто самі 

сольні виконавці засновували квартети, як-от 

Е. Лефебр. 

Збільшення кількості саксофонних 

квартетів спричинило формування репертуару 

для цих ансамблів – як траскрипцій, 

перекладень, аранжувань, так і оригінальних 

композицій. Пронаналізовані твори мають 

певні схожі ознаки, стосовно структури, 

мелодики та фактури. Так, Квартет ор. 53 

(Premier Quator) Ж.-Б. Сінжелі та Квартет для 

саксофонів (Quator pour Saxophones) Ж. Саварі 

за своєю циклічною структурою апелює до 

чотиричастинного класицистського струнного 

квартету, який складався із першої частини, 

написаної у сонатній формі, повільної другої, 

скерцо або менуету та фіналу-рондо. Натомість 

Grand Quator Concertnte ор. 79 Ж.-Б. Сінжелі та 

Квартет (Allegro de Concert) К. Флоріо 

демонструють розмаїття циклотворення – 

являють собою одно- та двочастинний цикли. 

Спільною рисою вище названих творів є 

поєднання в них різних типів музичної тканини, 

як-от побудов із поліфонічною, гомофонно-

гармонічною фактурою, сольних епізодів із 

акомпанементом. Також аналізовані квартети 

ґрунтуються на яскраво вираженій романтичній 

гармонії та мелодиці, пов’язаній з операми цієї 

стильової епохи. Відтак, саксофонні квартети є 

важливою складовою камерно-

інструментального виконавста й творчості для 

духових інструментів ХІХ ст. та 

інструментальної культури загалом. 
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ПРОБЛЕМАТИКА СТВОРЕННЯ МУЗИЧНОГО ОБРАЗУ ВИСТАВИ  

В ДІЯЛЬНОСТІ ЗВУКОРЕЖИСЕРА  

 
Мета роботи – обґрунтування і виявлення деяких особливостей за допомогою яких театральний 

звукорежисер може забезпечити проведення культурно-мистецького заходу в будь-яких умовах. Методологія 

дослідження базується на принципах історичного, культурологічного й міждисциплінарного підходів, 

використанні загальнонаукових методів, синтезу, узагальнення. Для аналітичного виміру складових 

проблематики застосовувався системний підхід. З метою дослідження взаємопов’язаних і взаємодіючих 

елементів процесу створення музичного образу використовувався системно-структурний метод. Метод 

узагальнення застосовувався для висновків дослідження. Наукова новизна полягає у культурологічному вимірі 

особливостей створення музичного образу вистави через концептуалізацію ідеї, що робота театрального 

звукорежисера є невід’ємною складовою художньої культури, сприяє донесенню її до глядача та занурення його 

в специфічне середовище, в якому відбувається вистава, також залучає людей в активний процес комунікації і 

творчості, що являє собою важливий компонент українського національного соціокультурного континууму. 

Висновок. Аналіз проблематики створення музичного образу та специфіки створення певного музичного 

середовища, в якому відбувається дія вистави, систематизація певного теоретичного й практичного 

інструментарію щодо створення й відтворення музичного оформлення будь-яких культурно-мистецьких заходів 

(в тому числі театральних вистав) дозволяє констатувати, що теоретичні знання та творча діяльність театрального 

звукорежисера як митця, складає гармонічну цілісність, сприяє генеруванню нових ідей щодо практичного 

використання. 

Ключові слова: музичне оформлення, звуковий образ, звукорежисура, звук, культурно-мистецькі заходи. 

 

Kryshtal Olexandr, Graduate Student, Department of Cultural Studies and intercultural communications, National 

Academy of Culture and Arts Management 

Specific Features of Sound Director's Work in Wartime 

The purpose of the article is to substantiate and identify the features that help a theatre sound engineer to ensure 

the holding of a cultural and artistic event in any conditions. The research methodology is based on the principles of 

historical, cultural, and interdisciplinary approaches, the use of general scientific methods, synthesis, and generalisation. 

A systematic approach was used for the analytical measurement of the components of the problem. In order to study the 

interconnected and interacting elements of the process of creating a musical image, the system-structural method was 

used. The method of generalisation was used to draw the conclusions of the study. The scientific novelty consists in the 

cultural dimension of the peculiarities of the musical image creation of the performance through the conceptualisation of 

the idea that the work of a theatre sound engineer is an integral part of artistic culture; it contributes to conveying this 

work to the viewer and immerses the audience in the specific environment of the performance. It also involves people in 

the active process of communication and creativity, which is an important component of the Ukrainian national socio-

cultural continuum. Conclusions. The analysis of the problems of creating a musical image and the specifics of creating 

a certain musical environment in which the performance takes place, the systematisation of certain theoretical and 

practical tools for the creation and reproduction of the musical design of any cultural and artistic events (including 

theatrical performances) allows us to state that theoretical knowledge and the creative activity of the theatre sound 

engineer as an artist forms a harmonious whole, contributes to the generation of new ideas regarding the practical use of 

the sound engineer's activities, especially in conditions unsuitable for the above-mentioned events. 

Key words: music design, sound image, sound design, sound, cultural and artistic events. 
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Актуальність теми дослідження. 

Діяльність театрального звукорежисера має 

культуротворчий вплив на соціокультурний 

простір, розкриває широке коло його 

професійних інтересів як звукового дизайнера 

театрального дійства, а також становить 

актуальний науковий інтерес, оскільки поза 

науковою увагою залишається доволі важлива 

для мистецької сфери тема – тема створення 

музичного образу вистави у діяльності 

звукорежисера. 

Аналіз досліджень і публікацій. Українські 

науковці не розглядають проблематику 

створення музичного образу театральних 

вистав. Здебільшого дослідження ведуться в 

області звукової образності в кінофільмах та на 

телебаченні. Але деякі наукові роботи все ж 

таки містять дослідження звуку, не тільки як 

акустичного (сигнал), але й як художнього 

(інформація). Так в роботі В. Дьяченка «Звук як 

фізичний процес і художня інформація», в якій 

термін «звук» та його види розглядаються з 

точок зору культурології, мистецтвознавства, 

естетики і виводиться нове визначення – «звук 

як художня інформація»; С. Желєзняка 

«Проблематика визначення й класифікації 

звукового образу в аудіовізуальній культурі» 

виявляються основи звукового образу в 

аудіовізуальній культурі, обґрунтовується 

взаємозв’язок його елементів та 

демонструються особливості функціонування; 

Т. Андрущенко «Культурологія як 

системоутворююча наука» розглядається 

культурологія як системне знання про 

культуру, що є інтегративним феноменом, 

виявляються основні тенденції сучасних 

культурологічних досліджень; П. Герчанівської 

«Культурологія» викладено онтологію та 

феноменологію культури, проаналізовано різні 

наукові підходи для визначення основних 

культурологічних понять; розглянуті технічні 

характеристики, що наведені на 

спеціалізованих сайтах в загальному доступі в 

мережі Інтернет. 

Мета роботи – обґрунтування і виявлення 

деяких особливостей, а саме певного 

теоретичного й практичного інструментарію 

щодо створення й відтворення музичного 

оформлення, за допомогою якого театральний 

звукорежисер може забезпечити проведення 

культурно-мистецького заходу (вистави) в 

будь-яких умовах. 

Виклад основного матеріалу. Зауважимо, 

що мистецтво здатне дарувати насолоду, 

радість і духовне натхнення [4, 192], тому нас 

цікавить потужний фактор впливу на 

формування чуттєвого світу людини – музика в 

театрі. Основною складовою нашої 

зацікавленості є діяльність театрального 

звукорежисера, яка пов’язана, перш за все, з 

формуванням концепції та драматургії звуку, 

створенням нових звуків з одночасною їх 

фіксацією та обробкою, створенням звукових 

художніх образів. Звуковий образ – 

передавання або відтворення об’єктивної й 

суб’єктивної (що відображає емоції, уявлення, 

ідеї) реальності, її певної частини звуковими 

засобами (звуками, їх видозміною та 

комбінацією) [5, 200]. Звук для людини несе 

набагато більше інформаційне навантаження, 

ніж будь-коли раніше. В існуючій моделі 

взаємовідносин «людина-звук» посередником є 

наша психологічна реакція, а основними 

критеріями – суб’єктивне сприйняття та 

естетична оцінка.  

Підготовка та проведення концертних та 

театральних заходів (вистав) вимагає від 

звукорежисера певних глибоких знань та 

навичок. Оскільки останнім часом доводиться 

доволі часто стикатись з абсолютно 

непристосованими, для проведення будь-яких 

заходів з використанням масштабного звуку 

(музика, спів, шумові ефекти, інш.), 

приміщеннями бомбосховищ, закритих дворів 

(колодязів), тощо, це потребує значної уваги 

звукорежисера в частині специфіки умов 

проведення, вимог та бачень режисера-

постановника заходу, глядача, та налаштувань 

апаратури.  

Існує багато об’єктивних параметрів, за 

якими вимірюються фізичні та акустичні 

характеристики звукових сигналів і 

створюються окремі стандарти якості. 

Базуються вони на принципах психоакустики, 

тобто особливостях будови нашого слухового 

апарату. І коли йдеться про художній звук, 

наприклад, в випадку концерту класичної 

музики, то людина за окремий проміжок часу, 

під час якого виконується твір, через 

послідовне сприйняття звукової інформації 

вибудовує естетично і художньо виразний 

образ твору. Звідси можна вказати на 

одночасний синтез художнього звуку й 

звукової інформації, який відбувається на рівні 

нашого сприйняття [3]. 

Для отримання якісного звучання, в першу 

чергу, використовується еквалайзер (EQ – це 

пристрій корекції частот сигналу), оскільки 

архітектурні особливості приміщення, недоліки 

акустики, нестача приладів обробки, впливають 

на частотні параметри вихідного звукового 

сигналу.  

Сучасні еквалайзери поділяються на два 

типи: графічний та параметричний. 
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Графічний має конкретну кількість 

частотних смуг (п’ятнадцять або тридцять 

одну), регульованих по певному рівню. Кожна 

смуга має наступні параметри: 

- постійна частота функціонування; 

- зафіксована смугова ширина; 

- регулювальний діапазон (однакове 

значення для всіх частотних смуг). 

Також в еквалайзерах передбачені 

спеціальні аналізатори, що дозволяють більш 

зручно коригувати спектр. 

Параметричний має більш широкі 

користувальницькі можливості з відбору 

необхідної частоти та її регулювання. Для 

кожної смуги цього пристрою передбачені 

певні параметри:  

- центральна частота, вимірювана в Гц; 

- смугова ширина, яка функціонує 

навколо робочої частоти (немає розміру, але 

позначається «Q»); 

- параметр ослаблення або посилення 

конкретної смуги (дБ). 

Параметричні еквалайзери, в свою чергу, 

можуть бути – аналогові чи цифрові. Перший 

тип більш застарілий, тоді як цифрові моделі 

все більш широко використовуються в 

професійній сфері. У цифрових різновидах 

число смуг, які можна відрегулювати, 

практично не обмежені. 

Іноді зустрічаються еквалайзери 

гібридного типу – «параграфічні». У них 

передбачена функціональність графічних 

моделей з додатковою можливістю 

регулювання якості. 

Найчастіше еквалайзери використовують 

для корекції частоти звуку, відтвореного 

системами звукового посилення. Таке 

коригування здійснюється в залежності від 

архітектурних особливостей приміщення. На 

якість відтворення частоти також впливають: 

форма залу, покриття підлоги, стель і стін, 

кількість глядачів. Для максимально якісного 

коригування використовується наступна 

комбінація приладів – вимірювальний 

мікрофон високих частот, спектровий 

аналізатор і безпосередньо еквалайзер. 

Один з найважливіших параметрів 

еквалайзера – кількість смуг, тобто число 

фільтрів частоти, регульованих за заданим 

рівнем. Нерідко при застосуванні еквалайзерів 

на концертах та виставах намагаються надавати 

звучанню оригінальні «нотки», виділяючи 

певну смугу частот, наприклад, «відсікають» 

високі і низькі частоти, залишаючи тільки 

середні, тим самим отримуючи звучання 

старенького радіо.  

Посилення конкретної смугової 

частотності веде до збільшення характеристик 

загального звукового сигналу. Відповідно, 

полосне посилення нерідко призводить до 

різних загальних звукових спотворень, тому 

краще послабити «непотрібні» частоти, ніж 

посилити «потрібні» [7]. 

Темброва корекція вокалу відбувається за 

допомогою еквалайзера. Спектр голосу можна 

розділити на три основні полоси, що 

відповідають основним мовним компонентам – 

основі, голосним та приголосним. Голосова 

основа розміщується на доволі обмеженій 

ділянці спектру – приблизно між 125 та 250 

герцами.  

Основа дозволяє визначити – хто 

конкретно говорить, і саме тому правильна 

передача основи є невід’ємною частиною 

якісного звуку. Голосні, які проводять 

найбільшу голосову енергію, займають полосу 

від 350 до 2000 герц. Приголосні, що 

розміщуються на ділянці від 1500 до 4000 герц, 

мають невелику голосу енергію, але є головною 

складовою розбірливості голосу. Наприклад, на 

ділянку від 63 до 500 герц припадає біля 60 % всієї 

енергії голосу, але вона всього лише на 5 % 

впливає на розбірливість голосу. Ділянка 500 – 

1000 герц забезпечує 35 % розбірливості 

голосу, в той час як на діапазон від 1 до 8 

кілогерц припадає всього 5 % енергії голосу, 

але забезпечується 60 % розбірливості голосу.  

Більшість музичних інструментів мають 

настільки насичений і багатий звук, що його 

практично неможливо передати мікрофоном 

поставленим зблизька. В цьому випадку на 

допомогу приходить еквалайзер, основна мета 

якого – донести до слухача звук музичного 

інструмента в природній формі. І звукорежисер 

має по декілька разів звертатись до еквалайзера, 

перш ніж він знайде саме той звук, який йому 

потрібен, оскільки мікшування інструментів – 

це справжнє мистецтво [1, 69].  

Для динамічної обробки джерел звуку 

застосовується один з основних апаратів, що 

дозволяє домогтися якісного результату, це 

компресор, який є універсальним пристроєм, 

що служить як для видалення шумів, так і для 

подальшої обробки із застосуванням різних 

ефектів.  

За допомогою компресора можна 

домогтися більш виразного і щільного 

звучання, він робить дуже гучні звуки тихіше і 

підвищує загальний рівень сигналу, 

автоматично регулює гучність, пригнічуючи 

небажані сплески. В результаті, навіть тихі 

звуки стає добре чути. 
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Компресор (від англ. «Compress» – 

стискати, здавлювати) – це електронний 

пристрій або комп’ютерна програма, що 

використовується для зменшення динамічного 

діапазону звукового сигналу. Можна сказати 

простіше: компресор дозволяє зробити більш 

вузькою різницю між самим тихим і 

найгучнішим звуком.  

У випадку відсутності компресора «його 

роль» може виконувати звукорежисер 

(звукооператор або звукоінженер). Наприклад, 

партія бас гітари, яка ідеально зіграна, являє 

собою досить рівну динамічну (приблизно 

однієї гучності) картину. Але іноді виходить, 

що звук на деяких ладах звучить голосніше, а 

на інших тихіше. У таких випадках, 

звукорежисер тримає повзунок гучності на 

мікшері і при тихих моментах він підвищує 

рівень, при гучних – знижує. Тим самим 

звукорежисер вирівнює динамічний діапазон. 

Але ж це звичайна людина і реакція у неї така 

сама – людська, тому потрібно зважати на те, 

що в момент підвищення гучності – 

звукорежисер реагує не відразу, а після певного 

часу. Далі, коли звук стає тихіше, 

звукорежисеру теж потрібен час щоб 

зорієнтуватися і додати рівень. Це приклад 

роботи «людської» компресії, але без цифр. 

Після цього короткого опису можна 

сформулювати такі терміни: 
- Атака (attack) – час до початку зниження 

рівня (компресії); 
- Спад (release) – час для повернення 

вихідної гучності; 
- Компресія (ratio) – відносна величина, на 

яку пересунув повзунок гучності звукоінженер; 
- Поріг спрацьовування (threshold) – рівень 

звуку, після якого звукоінженер вирівнював 

гучність сигналу. 
- Вхідний сигнал (in) – сигнал який чує 

звукоінженер; 
- Вихідний сигнал (out) – сигнал, який ми 

чуємо. 

Звукорежисеру (звукооператору або 

звукоінженеру) на допомогу прийшли прилади 

під назвою компресори. Принцип роботи у 

компресорів був такий самий, але було набагато 

більше переваг. Головна з них – це те, що 

можна конкретно задавати значення 

параметрів, що важливо для отримання 

необхідного результату. Тепер подивимося 

принцип роботи компресора в «цифрі». 

Суть роботи компресора полягає в тому, 

що він визначає рівень вхідного сигналу і, якщо 

той перевищує задане значення, компресор 

його послаблює на певну величину 

(спрацьовує). 

Компресор має чотири основних 

параметри: 

- Граничний рівень (Threshold) - визначає 

значення, вище за яке компресор розпочинає 

ослабляти сигнал. Виражається в децибелах. 

- Співвідношення (Ratio) – визначає 

інтенсивність ослаблення сигналу, виражається 

в форматі «х: 1». Наприклад, якщо встановлено 

співвідношення «2:1», то при перевищенні 

порога на 10 дБ компресор послаблює цей 

рівень в два рази, тобто на його виході сигнал 

ослаблений на 5 дБ. Якщо встановлено 

співвідношення «нескінченність:1», компресор 

вже називається «лімітером» (від англ. «Limit» 

- обмежувати), так як в даному випадку на 

виході компресора рівень сигналу в будь-якому 

випадку не перевищує пороговий. 

- Час атаки (Attack) – час, який проходить 

між перевищенням порогового значення і 

моментом спрацьовування компресора. 

Виражається в мілісекундах. Експерименти з 

цим параметром дозволяють отримати особливі 

ефекти, наприклад, можна зробити звук бас-

барабана помітно чіткіше. 

- Час спаду (Release) – це час, який 

проходить між тим, як рівень вхідного сигналу 

впав нижче порога, і моментом, коли 

компресор перестає послаблювати сигнал. 

Також висловлюється в мілісекундах. 

Для зручності багато компресорів 

оснащуються трьома індикаторами рівня: 

рівень входу, виходу, а також індикатором 

ослаблення сигналу. Всі вони дозволяють 

наочно спостерігати роботу компресора. Також 

практично всі компресори на виході мають 

підсилювальний каскад, який дозволяє 

компенсувати ослаблення сигналу і отримати 

на виході «щільний» звук достатнього рівня [6]. 

Просторова обробка звуку є невід’ємною 

частиною створення якісного гармонійного 

міксу. Часто під поняттям просторової обробки 

мають на увазі обробку сигналу 

ревербераторами, однак, не всі розуміють, що 

це лише частина більш широкого поняття. 

Насправді просторова обробка звуку покликана 

вирішувати проблему розміщення інструментів 

в просторі. Цей вид обробки дає змогу 

слухачеві зрозуміти, де знаходиться інструмент 

в просторі. 

Можна виокремити три площини 

позиціонування звуку: 

- ширина (зліва, справа, по центру); 

- висота (вище, нижче); 

- глибина (ближче, далі). 

Основним інструментом звукорежисера 

для розміщення інструмента по ширині є 

панорамування. Використовуючи просте 
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панорамування можна отримати досить гарний 

результат без застосування додаткових ефектів. 

В першу чергу, це стосується ударних 

інструментів та сольних партій. 

Для визначення місця розташування 

інструмента по висоті використовують синтез. 

Саме синтез, а не еквалайзер. На етапі синтезу 

формуються тембральні характеристики звуку 

та його висотність, а за допомогою еквалайзера 

можливо змінити частотні характеристики та 

скорегувати висотне розміщення інструмента. 

Висоту інструмента можна змінити за 

допомогою pitch. Зазвичай цей інструмент 

застосовують для створення різного роду 

ефектів (наприклад, ефект розгону). 

Глибина створюється за рахунок рівня 

сигналу (гучність). Це як раз те, що заворожує 

слухача, робить звучання природнім, приємним 

та просторовим. Інструменти, які мають більш 

високий рівень, виходять на передній план та 

стають основними. Однак, окрім гучності на 

глибину впливає й реверберація та затримка. Це 

два основних інструмента, які застосовуються 

для створення глибокої просторової картини 

треку. Потрібно зауважити, що людський слух 

звик сприймати звуки, якщо можна так 

виразитись, з домішками реверберації. Адже 

звуки, що нас оточують (дзвінок телефону, 

крики птахів, мова) є сумішшю прямого 

сигналу, ранішніх відображень від оточуючих 

предметів та повторних відображень 

(ревербераційний хвіст). Такі звуки для нас 

природні. Тому без використання 

ревербераторів не можливо досягнути 

природнього звучання. Що стосується ефектів, 

які базуються на затримці (ділей, хорус, 

фленжер, фейзер), то вони здатні не тільки 

зробити звук ширше, але й створити ефект 

невеличких приміщень. 

Просторова обробка є сукупністю різних 

обробок, які так чи інакше змінюють 

трьохмірне розміщення інструментів в просторі 

(ширина, висота, глибина). Зазвичай 

просторову обробку асоціюють лише з 

глибиною [1, 73]. 

Дослідження зв’язку слухової оцінки 

простору з його об’єктивними властивостями, 

здійснення успішного в естетичному 

відношенні предиктивного контролю 

акустичних якостей простору, факторів, які 

відповідають за формування слухового 

сприйняття слухачем від прослуховування 

музичного матеріалу в різних акустичних 

умовах, є ще одним етапом у розвитку 

мистецтва музичної звукорежисури, є 

послідовним формуванням елементів 

комплексної моделі семантичного простору 

музики, яке відображає сучасний стан розвитку 

музично-комп’ютерних технологій, оскільки 

дозволяє зрозуміти глибинні принципи 

формування звукового образу простору, що 

задовольняє високі естетичні вимоги, та може 

слугувати орієнтиром в творчій діяльності 

звукорежисера під час створення музичних 

композицій та проведення вистав [1, 73]. 

Наукова новизна полягає у 

культурологічному вимірі особливостей 

створення музичного образу вистави, через 

концептуалізацію ідеї, що робота 

звукорежисера є невід’ємною складовою 

художньої культури, сприяє донесенню її до 

глядача та занурення його в специфічне 

середовище, в якому відбувається вистава, 

також залучає людей в активний процес 

комунікації і творчості, являє собою важливий 

компонент українського національного 

соціокультурного континууму. 

Висновки. У статі проаналізований певний 

перелік звукових засобів для відтворення 

музичного оформлення в приміщеннях, 

непристосованих для проведення будь-яких 

заходів з використанням масштабного звуку з 

деякими поясненнями щодо них, наведені певні 

види звукової обробки, наведені їх властивості 

та приклади технічних параметрів 

використання із зазначенням можливостей 

звукового ряду для збільшення його художньої 

цінності. Систематизовано певний теоретичний 

й практичний інструментарії для створення та 

відтворення музичного оформлення в 

непристосованих для проведення будь-яких 

культурно-мистецьких заходів приміщеннях з 

використанням масштабного звуку. 

Досліджено культурологічний вимір деяких 

особливостей роботи звукорежисера, а саме те, 

що комплексне володіння сучасним 

інструментарієм властивостей, особливостей і 

можливостей дозволяє театральному 

звукорежисеру через музичне оформлення 

втілити задуми режисерів-постановників 

практично в будь-яких умовах, а також і те, що 

теоретичні знання та творча діяльність 

театрального звукорежисера як митця, складає 

гармонічну цілісність і відіграє важливу роль, 

сприяє генеруванню нових ідей щодо 

практичного використання в діяльності 

звукорежисера. 

 
Література 

 

1. Кришталь О. М. Специфіка створення 

звукового образу до театральної вистави : 

дип. Робота / НАКККІМ, Київ. 2019. С. 66–72. URL: 

http://elib.nakkkim.edu.ua/handle/123456789/1636?sh

ow=full (дата звернення: 04.01.2023). 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 1’2023_____ 

 325 

2. Андрущенко Т. І. Культурологія як 

системоутворююча наука. Вісник Національної 

академії керівних кадрів культури і мистецтв. 2022. 

№ 1. С. 3–10. URL: http://elib.nakkkim.edu.ua/ 

handle/123456789/4140 (дата звернення: 04.01.2023). 

3. Дьяченко В. В. Звук як фізичний процес і 

художня інформація. Питання культурології : зб. 

наук. пр. Вип. 31 / М-во освіти і науки України, Київ. 

нац. ун-т культури і мистецтв. Київ : КНУКіМ, 2008. 

204 с. 

4. Герчанівська П. Е. Культурологія : навч. 

посіб. для дистанційного навчання / за ред. 

В. І. Панченко. 2-ге вид., випр. і доп. Київ : 

Університет «Україна», 2006. С. 192. 

5. Желєзняк С. В. Проблематика визначення й 

класифікації звукового образу в аудіовізуальній 

культурі. Культурологічна думка : зб. наук. пр. 

Київ : Інститут культурології Національної академії 

мистецтв України, 2018. № 14. С. 199–204. URL: 

https://www.culturology.academy/wp-content/ 

uploads/KD14_Zheliezniak.pdf (дата звернення: 

04.01.2023). 

6. Компресія звуку. URL: http://jak.magey. 

com.ua/articles/kompresija-zvuku-shho-zh-take-

kompresija.html (дата звернення: 04.01.2019). 

7. Особливості роботи еквалайзерів в процесі 

настройки акустики. URL: https://luxpro.ua/ua/ 

articles/278-osoblivosti _roboti _ekvalayzeriv _v_ 

protsesi _ nastroyki_a (дата звернення: 13.11.2018). 

 

 

 

 

 

 

References 

 

1. Kryshtal, O. (2019). The specifics of creating a 

sound image for a theatrical performance: graduate 

work, National Academy of Management Personnel of 

Culture and Arts. Kyiv [in Ukrainian]. 

2. Andrushchenko, T. I. (2022) Cultureology as a 

system-forming science. Bulletin of the National 

Academy of Management Personnel of Culture and 

Arts, 1 [in Ukrainian]. 

3. Diachenko, V. V. (2008). Sound as a physical 

process and artistic information. Questions of 

culturology: a collection of scientific papers, 24. Kyiv 

National University of Culture and Arts [in Ukrainian]. 

4. Herchanivska, P. E . (2006) Culturology: 

Textbook for distance learning / Ed. V. I. Panchenko. 

2nd ed., Ed. and ext. Kyiv: University of Ukraine [in 

Ukrainian]. 

5. Zheleznyak, S. V. (2018). Problems of definition 

and classification of sound image in audiovisual culture. 

Cultural opinion: collection of scientific works. Kyiv : 

Institute of Cultural Studies of the National Academy of 

Arts of Ukraine, 14 [in Ukrainian]. 

6. Sound compression. Retrieved from: 
http://jak.magey.com.ua/articles/kompresija-zvuku-

shho-zh-take-kompresija.html [in Ukrainian]. 
7. Features of equalizers in the process of 

adjusting the acoustics. Retrieved from: 
https://luxpro.ua/ua/articles/278-osoblivosti _roboti 

_ekvalayzeriv _v_ protsesi _ nastroyki_a [in Ukrainian]. 

 

 

Стаття надійшла до редакції 05.01.2023 

Отримано після доопрацювання 08.02.2023 

Прийнято до друку 16.02.2023

 

http://jak.magey/
https://luxpro.ua/ua/


Музичне мистецтво                                                                                                   Міланіна А. О. 

 326 

УДК 78.071.1(44)(092):784.3 (44) 

DOI 10.32461/2226-3209.1.2023.277691 

 

Цитування: 

Міланіна А. О. Музично-поетична символіка 

Poème de l’Amour et de la Mer М. Бушора – 

Е. Шоссона. Вісник Національної академії керівних 

кадрів культури і мистецтв : наук. журнал. 

2023. № 1. С. 326–331. 

 

Milanina A. (2023). Musical and Poetic Symbolism 

of «Poème de l'Amour et de la Mer» by 

M. Bouchor – E. Chausson. National Academy of 

Managerial Staff of Culture and Arts Herald: Science 

journal, 1, 326–331 [in Ukrainian]. 

 
 
 

Міланіна Альона Олегівна,© 

аспірантка кафедри інтерпретології  

та аналізу музики  

Харківського національного 

університету мистецтв  

імені І. П. Котляревського  

https://orcid.org/0000-0003-1123-0824 

alyona.milani@gmail.com 
 

 

МУЗИЧНО-ПОЕТИЧНА СИМВОЛІКА POÈME DE L’AMOUR ET DE LA MER 

М. БУШОРА – Е. ШОССОНА  

 
Мета роботи – декодувати символіку вокального циклу Poème de l’Amour et de la Mer Е. Шоссона на вірші 

М. Бушора. Застосування семіотичного, компаративного, історико-біографічного, герменевтичного, структурно-
функціонального методів дало змогу реалізувати встановлену мету. Наукова новизна дослідження полягає у 
сприйнятті вокального циклу Poemes de I 'Amour et de la Mer Е. Шоссона на вірші М. Бушора як складне знакове 
утворення, призначене для передавання зафіксованої, усвідомленої авторської інформації. Розгляд означеного твору в 
семіотично-інформаційному просторі дав можливість виявити й декодувати символіку музично-поетичного тексту 
твору, зрозуміти музичний всесвіт французького композитора та його версію символізму. Висновки. Аналіз «Поеми 
любові та моря» доводить, що поетичний та музичний тексти твору насичені символами, декодування яких допомагає 
найбільш правильно витлумачити вокальний цикл та зрозуміти ідею його авторів; можна стверджувати, що 
композиторська інтерпретація Poemes de I 'Amour et de la Mer надихається та максимально наближена до поетичного 
першоджерела; мистецтво Е. Шоссона підтримує уявний світ, говорячи сучасною мовою – віртуальний, навмисно 
неоднозначний, складений лише з унікальних фрагментів, тому автор постійно перебуває в ньому в різних обличчях 
та можливих інтерпретаціях, що є його внутрішньою потребою. Ця свобода і незалежність розуму певною мірою 
відповідають світовідчуттям імпресіоністів; в «Поемі любові та моря» збережені культурні та музичні рамки, що вже 
існували, але Е. Шоссон адаптує їх до власних вимог і пропонує унікальну версію символізму, тобто всесвіт 
Е. Шоссона розвивається у двох паралелях: деякі заповіти символістів залишаються, однак сприйнятливість проходить 
через «фільтр» авторських переконань та чутливості. 

Ключові слова: символ, естетика символізму, вокальний цикл, поезія, композиторська інтерпретація. 
 
Milanina Aliona, Postgraduate Student, Department of Interpretology and Music Analysis, Kharkiv I.P. Kotlyarevsky 

National University of Arts 
Musical and Poetic Symbolism of «Poème de l'Amour et de la Mer» by M. Bouchor – E. Chausson 
The purpose of the work is to decode the symbolism of the vocal cycle «Poème de l'Amour et de la Mer» by E. Chausson 

based on poems by M. Bouchor. The research methodology consists in the application of semiotic, comparative, historical 
and biographical, hermeneutic, as well as structural and functional methods. The specified methodological approach allows us 
to reveal and decode the symbolism of the musical and poetic text of E. Chausson's vocal cycle based on M. Bouchor's poems 
«Poème de l'Amour et de la Mer». The scientific novelty of the research lies in the perception of the vocal cycle «Poème de 
l'Amour et de la Mer» by E. Chausson based on the poems by M. Bouchor as a complex symbolic formation intended for the 
communication of the recorded, meaningful authorial information. Consideration of this work in the semiotic and information 
space allows us to identify and decode the symbolism of the musical and poetic text of the work as well as to understand the 
musical universe of the French composer and his version of symbolism. Conclusion. Analysis of «Poème de l'Amour et de la 
Mer» proves that the poetic and musical text of the work is saturated with symbols, the decoding of which helps to immerse 
into and understand the authors’ ideas most deeply. It can be argued that the vocal cycle is inspired by and based on the 
symbolism of the poetic text, as well as that the composer's interpretation is as close as possible to the aesthetics of symbolism. 
E. Chausson’s work seems to evoke memories, he knows how to maintain an imaginary, in modern terms, virtual, deliberately 
ambiguous world composed only of unique fragments, for that reason, the author is constantly in that word as different figures 
and possible interpretations, which are his inner need. This freedom and independence of mind, to a certain extent, correspond 
to the mentality of the Symbolists. «Poème de l'Amour et de la Mer» preserves the already existing cultural and musical 
frameworks, but E. Chausson adapts them to his own requirements and offers a unique version of symbolism, that is, 
E. Chausson’s universe develops in two parallels: some testaments of the symbolists persist, but the perceptivity passes through 
the filter of author's beliefs and sensibility. 

Key words: symbol, aesthetics of symbolism, vocal cycle, poetry, composer's interpretation. 
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Актуальність теми дослідження. 

Е. Шоссон – відомий французький композитор 

ХІХ століття. За своє коротке життя (44 роки) 

він залишив після себе доробок, що складає 

біля 50 творів, серед них одним із найзначніших 

є вокальний цикл Poème de l’Amour et de la Mer 

на вірші М. Бушора, звукове наповнення якого – 

частина естетики fin de siècle. Визнаний у світі 

та долучений до концертного репертуару 

багатьох відомих вокалістів, цей твір, нажаль, 

не став предметом ретельного дослідження 

вітчизняного музикознавства. Проте 

декодування символічного сенсу поетичного та 

музичного тексту Poème de l’Amour et de la Mer 

зможе допомогти виконавцям повною мірою 

зрозуміти авторську ідею вокального циклу та 

створити необхідну базу для власної 

виконавської інтерпретації, що і зумовлює 

актуальність обраної теми.  

Аналіз досліджень та публікацій. Серед 

вітчизняних науковців, у котрих 

життєтворчість французького композитора 

Е. Шоссона викликає певний інтерес можливо 

назвати А. Міланіну [1], серед зарубіжних – 

Чен-Джу Чан [4], Б. Морончіні [7]. 

Мета дослідження – декодувати символіку 

вокального циклу Poème de l’Amour et de la Mer 

Е. Шоссона на вірші М. Бушора. 

Виклад основного матеріалу. Більшість 

творів Е. Шоссон (1855 – 1899) відноситься до 

камерної музики, в котрій саме вокальний цикл 

віддзеркалює інтроспекцію митця як метода 

психологічного дослідження, спостерігання 

власних психічних процесів. Перевага в 

творчості французького композитора камерно-

вокальної музики пояснюється прагненням 

художника до індивідуалізації висловлювання, 

і в своїх mélodie він вірогідно наближається до 

чутливості такого символістського напряму, як 

інтимізм у живописі – різновиді 

неоімпресіонізму, де відображено найглибше 

та найтаємніше з повсякденного життя людини. 

Саме у вокальному циклі Poème de l’Amour 

et de la Mer («Поема любові та моря») потужні 

духовні спрямування французького митця 

асимілюють його творчий процес як акт любові 

та віри. Прихильність Е. Шоссона до творчості 

відображена у листі від 14 листопада 1892 року, 

що було адресовано Раймону Боньору, де 

композитор пише: «Створення – це лише акт 

любові від Бога» [7, 503]. 

Для написання вокального циклу Poème de 

l’Amour et de la Mer французький Майстер 

обирає поезію свого друга – Моріса Бушора 

(1855 – 1929), що пояснюється їх спільним 

переконанням: саме поезія та музика – 

головний порятунок, головний шлях до Бога.  

Творчість М. Бушора – французького 

драматурга та поета одностайно позитивно 

оцінювалась критиками за часів його життя. 

Наприклад, Анрі Мерсьє вважає відомого 

лірика видатним поетом і майстром «серця», 

зокрема в Poemes de I 'Amour et de la Mer 

проявилася притаманна митцеві ніжна любов 

до природи і делікатне шанобливе ставлення до 

жінок разом з м'якою меланхолією [6, 51]. 

Найпрекрасніший містичний твір 

М. Бушора «Поема любові та моря» (1876) 

складають символи, завдяки яким його поезія 

ніколи не піднімалася так високо і не викликала 

такий великий інтерес читачів. Проте в 

вокальному циклі «Поема любові та моря» з 

трьох частин поетичної збірки («Квітка вод», 

«Смерть кохання» і «Божественна любов») 

Е. Шоссон зберіг лише перші дві та окремі 

поетичні уривки. 

В назві першої частини «Квітка вод» 

декларовані головні символи твору – квіти та 

вода (море). Серед квітів, які відіграють 

важливу роль в поетичному тексті М. Бушора 

згадані чотири види: троянда (кохання), бузок 

(перші романтичні почуття), латаття (біль, 

самотність) та гвоздика (вічна краса), і кожна з 

них – символізація кохання головного героя.  

«Квіткова» тематика у французькій поезії 

поєднана з жіночою, це фатальний, знаковий 

персонаж декадентського руху: квітка своєю 

красою і запахом чарує людину так само, як 

фатальна жінка спокушає своєю чуттєвістю. І 

якщо перша частина «Поеми» вирішена 

М. Бушором в романтичних традиціях опису 

природи як «райських кущ», то в другій – 

відчутне прагнення до летаргії на кшталт 

«Feuillage du cœur» («Листя серця») з колекції 

М. Метерлінка: «наша квітка любові зів'яла», 

«мертві, зім'яті листя», що співзвучно з 

меланхолією ліричного героя. В свою чергу, 

бельгійський поет під час створення своїх 

«флорообразів» знаходився під впливом 

Ш. Бодлера, в зв’язку з чим доречно згадати 

«Квіти зла» французького фундатора 

символізму, саме в цій збірці висловлюється 

ідея про те, що може існувати краса у злі, в 

зв’язку з чим, вірші «поета-садівника» 

набувають метапоетичний розмах: через 

метафору квітів сама поезія зображує себе 

небезпечною, пов'язаною зі злом і смертю.  

У французькій літературі ХХ століття в 

найбільш відомому романі письменника Бориса 

Віана L'Ecume des jours («Піна днів») 

розповідається історія молодої жінки, яка 

страждає на хворобу, що поступово її пожирає. 

Це захворювання пов’язане з лататтям – квітка 

росте в ній і вбиває будь-яку іншу форму життя. 
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У М. Бушора латаття згадується як: «Скоро 

блакитний і радісний острів / Серед скель мені 

з’явиться / Острів на тихій воді /Як латаття буде 

плавати». У цьому вірші використовується 

топос «хворобливої» самотності, як острів 

квітки, щоб художньо передати страждання 

ліричного героя, крім того, це також 

підкреслює паралель квітка / жінка, що 

характерно для декадентської поезії.  
Другий важливий символ з найбільш часто 

використовуваних поетами- символістами 

(і М. Бушор в цьому сенсі не виняток) – море, 

океан, озеро, – просто вода. Причин тому 

безліч: з одного боку, це можна інтерпретувати 

як жіночий елемент, материнський афект, з 

іншого боку, набагато більш відоме 

тлумачення – вічність. В творах поетів та 

художників звертання до водної тематики – це 

повернення до божественного натхнення, яке є 

усвідомленням унікального зв’язку між 

людиною та природою. 

В поезії М. Бушора плинність, мінливість 

подій в житті головного героя віддзеркалює 

морська стихія: період закоханості – «море все 

під розпеченим сонцем запалюється / і дрібний 

пісок цілують / і котяться по ньому хвилі»; 

період завершення кохання – «море котиться по 

берегу, / насміхається і мало турбується / нехай 

це буде час прощання», «море співає», «море 

жорстоке». 

У греко-латинській традиції найбільш 

показова тема щодо символу води – води 

потопу. Версія цієї міфічної події, подана 

Овідієм, встановлює літературну форму, яка 

поєднує естетику та символ: «Вода покриває 

все, і коли вгамовується, вежі ховаються під 

хвилями. / І тепер море і земля не мали різниці 

/ Все було морем, а також були деякі пляжі біля 

моря. / Ця людина займає пагорб, інша сидить 

на кормі / І веде весла туди, де останнім часом 

орав» [8, 277]. Дані строки є прикладом 

метаморфози: світ зникає під водою і 

трансформується, знищуючи те, що більш не 

повинно виникати, але дає життя новій формі 

від стихії землі, все для того, щоб відновити 

космічний порядок. У Біблії вода є символом 

оновлення, очищення хрещенням. Разом з тим, 

вода є також символом смерті, тому що, 

очищаючись через смерть в воді, людина 

опиняється у стані природної чистоти, тобто 

основна символіка води – перетинання смерті 

для реанімації та очищення. 

В «Поемі» М. Бушор дотримується 

традиційної семантики символу води, моря: у 

другій частині твору поет констатує про 

завершення кохання, але через деякий час 

головний герой «буде щасливий і сумний 

згадувати минуле». Складається відчуття, що 

кожна замальовка М. Бушора є поетичним 

враженням від пережитого моменту. Автору 

вдається створити поезію, яку можна не тільки 

читати, а й бачити, подібно картині живописця, 

що досягається завдяки підвищеній увазі до 

матерії вірша, його звукового 

інструментування. Картина світу наноситься 

немов великим пензлем, образ за образом, поет 

переводить погляд з моря на небо, потім на 

землю, в туманну далечінь спогадів. Природа 

ніби повільно перетікає з одного стану в інший. 

В зв’язку з чим «Поема» М. Бушора не 

статичний вірш-пейзаж, де ліричний суб’єкт 

споглядає навколишній світ, а немов би 

поетичний «кінематограф», де один кадр 

швидко змінюється іншим.  

«Смерть кохання» починається словами: 

«Який плачевний та дикий звук», що стають, в 

деякому сенсі, «генератором» всієї другої 

частини, яка побудована на контрасті – 

постійному протиставленні природних 

«настроїв» та стану душі головного героя: 

«море насміхається», «майже радісна безодня», 

«море співає», «глузливий вітер», «у 

страшному танці вальсуючи, зім'яте листя 

видає металевий звук» і разом з тим: «я стікаю 

кров’ю» (повторюється двічі). 

Використовуючи такі порівняння автор 

посилює драматизм ситуації, і поступово 

перетворює все в жах: головний герой в 

мареннях бачить «дивну посмішку коханої» і: 

Наші зблідлі лоби, немов у мертвих, / І, німий, 

схилившись до неї, я міг читати / Це фатальне 

слово, написане у її великих очах: / Забуття, від 

чого його «кров замерзає». Навіть якщо ідеї 

М. Бушора огорнуті містичним серпанком, 

зрозуміла загальна концепція французького 

поета, його почуття.  

Море, піщаний берег, зелені доріжки – 

свідків романтичних побачень закоханих 

«огортає» ласкавий бриз, його дихання нагадує 

обійми молодят. однак на час закінчення 

кохання «вітер змінився, небо похмуре». В 

фіналі другої частини «Поеми» наявність вітру, 

що «котив мертве листя» проєктується на 

почуття головного героя – «котив мої думки як 

мертве листя в ночі», точне дублювання тексту 

та використання алітерації з фонемою «r», ще 

більш посилює пробудження спогадів за 

рахунок ефекту відлуння. У цьому 

образотворчому символізмі вітер стає швидше 

алегорією кохання, ніж символом. Зазвичай у 

романтиків вітер – це буревій, що знаменує 

кінець пристрасті, він лише залишає місце для 

спогадів, забарвлених сумом і меланхолією.  
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Наступний символ – небо, або, скоріше, 

небеса, за Платоном, Понадсвіт, що править 

світом земним, тобто небеса – символ 

Всемогутності. У М. Бушора спочатку 

«Поеми» в опису природи: від квітів, моря, 

хвиль поступово погляд автора переводиться до 

неба і виникає прохання до нього «забарвити 

все під колір своїх очей», тобто надати всьому 

божественну гармонію. Віддзеркалення 

небесного світла з’являється і в очах головного 

героя: «мої очі наповнені світлом». В першій 

частині твору світло, співаючий бриз в квітах 

бузку – це теж музика і метафорично – поезія, 

це джерело поетичного вдосконалення, вони 

перетворюють вірші в екстаз. Фінал першої 

частини «Поеми» – це «потік» троянд, що 

сиплються на закоханих з неба, тобто це 

божественне благословення. Отже, опис 

бушорівського небесного сяйва перетворює 

поезію в піснеспіви, урочистий гімн. В другій 

частині «Поеми» небесній величі як символу 

добра протиставляється, відповідно до бачення 

християнства, символічна темрява зла, при 

цьому вектор спрямування падає вниз: від 

чорного неба до головного героя, що витікав 

кров’ю, тобто початкове благословення 

перетворюється на прокляття. У цьому 

символічному протиставленні світла і темряви, 

яке набуває моральний сенс опозиції між 

добром і злом, в віршах М. Бушора переважає 

пробудження тьми, але ненадовго, оскільки 

мине час і головний герой «буде щасливий і 

сумний так багато згадувати!». 

У віршах М. Бушора образ птаха відіграє 

важливу роль, одночасно символічну та 

структурну. Вона, перш за все, уособлює 

земного ангела, провісника подій та в деякому 

сенсі певне бачення світу – поетичні уявлення 

французького митця. Структурна роль птаха 

пов’язана з цим останнім аспектом. У другій 

частині «Поеми»: «Птахи кружляють з 

розкритими крилами / Над майже радісною 

безодньою». Вони ніби попереджують про 

неминучість втрати. Використання пташиної 

символіки в вербальному тексті – одиничний 

«кадр», але в наведеному прикладі виникають 

декілька асоціацій, пов’язаних з мистецтвом 

(розкрити крила, політ), протиставлення між 

стилями (поезія / проза), вони кружляють над 

безодньою (життєві драми), в зв’язку з чим 

означені позитивні імпліцитні цінності 

протиставлені негативним конотаціям. Отже, 

птаха символізує добро, і, як не парадоксально, 

людські цінності перед обличчям гнітючого 

суспільства, що знецінює свободу, кохання, 

мистецтво та радість буття. 

Створюючи музичну версію «Поеми», 

мета Е. Шоссона – зробити основні теми, які 

проходять через весь твір, відразу 

впізнаваними, їх модифікації повинні бути 

ритмічного, гармонійного або мелодійного 

порядку, щоб вони найкраще поєднувались між 

собою. Щодо цих складових, то в «Поемі» 

музичні фрази подовжуються, втрачають 

чіткість артикуляції, мелодія стає більш 

звивистою, з більшою варіативністю і 

ритмічною гнучкістю, що декуди ламає 

метрику. Зрозуміло, оскільки вокальний цикл 

створювався протягом 10 років, в ньому все ще 

зберігаються музичні риси епохи пізнього 

романтизму, такі, наприклад, як тенденція до 

об'єднання частин циклу, появи конкретних і 

нерозривних зав’язків між ними, в творі 

можливо спостерігати як частково зникає 

номерна структура і вводиться інший 

принцип – зміна одного музичного епізоду 

іншим, завдяки чому викає безперервність 

протікання дії. Слід зазначити, що «Поема 

любові та моря» як явище пісенного 

симфонізму підтверджує вихід Е. Шоссона 

далеко за межі романтизму.  

У музичній уяві французького 

композитора переважає виразність та 

зображувальність, іконізм. Наприклад, в 

поетичному тексті: «Котяться сліпучі хвилі» – 

у арфи звучить хвилеподібний пасаж в 

діапазоні чотири октави (ges великої октави – 

ges третьої октави) шістнадцятими 

тривалостями, остання нота якого – с великої 

октави підтримується тремоло литавр, яке 

асоціюється з гуркотом моря; «Ви будете 

тремтіти під її милими маленькими ніжками» – у 

флейт у другій та третій октавах з’являється 

тремоло на висхідний півтон; звучання 

основної теми на фоні коливаючого 

акомпанементу (секундовий остинатний рух) у 

флейт, скрипок з сурдинами та квінтовій педалі 

у віолончелей передає асоціації «плаваючого, 

як латаття, острова на тихій воді». При цьому, 

мелодичний рух «Поеми» непередбачуваний 

внаслідок відсутності симетрії та певних точок 

опори, що відволікає увагу слухачів, які 

дозволяють собі зануритися у хвилеподібні 

музичні звуки, в невловимий світ, близький до 

царства мрій, збуджених їх уявою. Символіка, 

яка прагне замаскувати реальність, дуже добре 

ототожнюється з такою музикою.  

Ще один елемент невизначеності 

стосується ритмічності виконання в деяких 

музичних фрагментах: пульсація скоріше 

передбачається, ніж існує, ритм слабо 

розпізнається, що максимально наближує 

музику Е. Шоссона до символістського 
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напрямку, і це в деякій мірі висловив поет-

символіст Ш. Бодлер: «Хто з нас за часів своїх 

амбіцій не мріяв про диво: поетична, музична 

проза без ритму і без рими, досить гнучка і 

досить уривчаста, пристосуватися до ліричних 

рухів душі, до хвиль задуму» [2, 291]. 

Оркестрові педальні ноти, які пронизують 

усю текстуру «Поеми» здаються одними із 

складових авторської ідеї, оскільки широке 

використання регістрів, постійна зміна 

тривалостей, тембрів та їх інтенсивності, що 

створюють особливу атмосферу, під час 

педалізації через свою нерухомість приводить 

до того, що кожний інструмент втрачає свій 

особливий колір, музична «картина 

розмивається» по аналогії з картинами 

імпресіоністів, і в зв’язку з відсутністю «подій» 

Е. Шоссон пропонує слухачеві додумати, 

розкодувати авторську символіку. 

Наступний шоссонівський задум: дві 

головні теми послідовно представлені у різних 

груп інструментів у варіаційному розвитку 

(змінюється ритм, інтонація, темп, динаміка), 

що створює деяку асиметрію, і під час 

прослухування складає враження 

нестабільності, тобто створюється інший 

часовий простір, що свідчить про суто 

шосонівський стиль. Його всесвіт то ніжний, то 

палкий, то трагічний. Означені дві теми, що 

звучать по черзі у різних регістрах чітко 

пізнаються, однак їх мелодична структура 

розпливчата, внаслідок чого тематичні 

контрасти починають бліднути, що викликає 

почуття невпевненості. Головна тема знову 

з’являється наприкінці вокального циклу як 

безтілесна, майже, дематеріалізована, звільнена 

від своєї енергії, як далекий спогад. Подібні 

знахідки добре відображують меланхолійну 

чуйність Е. Шоссона, його музичний матеріал 

виявляється дуже пластичним, здатним 

виражати авторські відчуття, і це проголошує 

мрійливий музичний всесвіт у дусі більш 

пізньої музичної символіки.  

В «Поемі» проявляється одна з 

особливостей композиторського стилю 

Е. Шоссона – використання паралельних 

септакордів, що стає характерною рисою в кінці 

століття і зустрічається у багатьох 

композиторів-імпресіоністів, зокрема в музиці 

К. Дебюссі. Наприклад, гнучкість і нестійкість 

ритму в оркестровому вступі сьомого 

вокального періоду, побудованого на пунктирі 

у перших скрипок та синкопах у других 

скрипок надають невловимий образ через 

відсутність чіткої метричності. Пластичність 

музичних фраз певним чином передує 

мелодичним особливостям М. Равеля або 

К. Дебюссі і визначає випереджувальне 

сприйняття майбутньої французької музики.  

Строгість мелодичної лінії та ритмічної 

гнучкості допомагає французькому 

композиторові створити атмосферу 

нереальності у «Поемі». Зокрема, в І розділі – 

«Квітка вод» перша тема, що розгортається у 

струнних, відображає таємничість буквально з 

перших тактів. Флейти, гобої і кларнети, 

з'єднані з фаготом, на оркестровому «прибої» 

струнних складають враження сонячних 

переливів, подібних до тих, що можливо 

побачити на картинах імпресіоністів. Слідуючи 

фонетиці М. Бушора, французький композитор 

підкреслює кожний емоційний посил, що 

містить поезія, і оркестр стає пристрасним 

свідком пригод, з якими стикається оповідач. 

У контексті концепції символістського 

ідеалу тиха кантилена розширює виразну 

палітру музики Е. Шоссона, оскільки 

хроматизми, які присутні у вокальній партії та 

у акомпанементі, зменшені акорди, що 

зустрічаються у оркестровій тканині упродовж 

всього І розділу роблять основну тональність 

хиткою та невпізнаною. Модальне вторгнення, 

залишаючись прив'язаним до сприйняття 

тонального центру, відкриває нові можливості 

музичного стилю, що є частиною 

символістського шляху. В партитурі 

спостерігається ніби непомітне «ковзання» з 

одного акорду на інший без чітко визначеної 

тональної орієнтації. Е. Шоссон експериментує 

з кольором своїх акордів більше, ніж їх 

функціональним аспектом. Гармонічний аналіз 

показує, що тональні кольори ілюзорні та 

швидкоплинні, і в цьому розкривається 

зворушливий всесвіт французького 

композитора. 

Наукова новизна дослідження полягає у 

сприйнятті вокального циклу Poemes de I 'Amour 

et de la Mer Е. Шоссона на вірші М. Бушора як 

складне знакове утворення, призначене для 

передавання зафіксованої, усвідомленої 

авторської інформації. Розгляд означеного твору 

в семіотично-інформаційному просторі дозволяє 

виявити і декодувати символіку музично-

поетичного тексту твору, зрозуміти музичний 

всесвіт французького композитора та його версію 

символізму. 

Висновки. Аналіз «Поеми любові та моря» 

доводить, що: 

1. Поетичний та музичний тексти твору 

насичені символами, декодування яких 

допомагає найбільш правильно витлумачити 

вокальний цикл та зрозуміти ідею його авторів. 

2. Можемо стверджувати, що 

композиторська інтерпретація Poemes de I 
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'Amour et de la Mer надихається та максимально 

наближена до поетичного першоджерела. 

3. Мистецтво Е. Шоссона ніби викликає 

спогади, він вміє підтримувати уявний світ, 

навмисно неоднозначний, складений лише з 

унікальних фрагментів, тому автор постійно 

перебуває в ньому у різних обличчях та 

можливих інтерпретаціях, що є його 

внутрішньою потребою. Ця свобода і 

незалежність розуму певною мірою 

відповідають світовідчуттям символістів, 

імпресіоністів. 

4. У «Поемі любові та моря» збережені 

культурні та музичні рамки, що вже існували, 

але Е. Шоссон адаптує їх до власних вимог і 

пропонує унікальну версію символізму, тобто 

всесвіт Е. Шоссона розвивається в двох 

паралелях: деякі заповіти символістів 

залишаються, однак сприйнятливість 

проходить через «фільтр» авторських 

переконань та чутливості. Щоб зрозуміти 

символіку музики Е. Шоссона, слід спиратися 

на вислів П. Верлена: «Стільки символістів, 

скільки різних символів» [5, 17].  

Отже, наукова новизна дослідження 

полягає у сприйнятті вокального циклу Poemes 

de I 'Amour et de la Mer Е. Шоссона на вірші 

М. Бушора як складне знакове утворення, 

призначене для передачі зафіксованої, 

осмисленої авторської інформації. Розгляд 

означеного твору в семіотично-

інформаційному просторі дозволяє виявити і 

декодувати символіку музично-поетичного 

тексту твору, зрозуміти музичний всесвіт 

французького композитора та його версію 

символізму. 
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GENRE-STYLE DIVERSITY OF INTERPRETATIONS  

OF UKRAINIAN CLASSICS’ POETRY IN MUSICAL ART 

 
The purpose of the article is to reveal a variety of genres and styles, in which musical interpretations of Ukrainian 

classical poets’ texts appear. The methodology. Due to the specific features of the research, the combination of 

musicology and literary methods should be involved, as well as general scientific methods. So that, the musical analysis 

and the observation of stage production take place in direct connection with the features of the literal works and in general 

sociocultural context. Comparative method has been used to identify the characteristic features of such interpretations in 

different eras and in the works of different artists. The facts were summarised and structured with the use of the analytical 

method. Scientific novelty of the work lies in the presenting of the genre-style diversity of musical interpretations of the 

poetry of Ukrainian classics. Features of most musical works of the modern performers are described for the first time. 

Conclusions. The poetry of Ukrainian classics has a prominent feature – internal musicality, which up till now makes 

composers and singers turn to it and create their own new interpretations. This feature helps poetry to appear in the great 

variety of musical genres: from vocal, for example, song, romance or ballade, to genres that are bound with dance or 

theatre art, such as musical, mono-play, opera, or ballet. Traditionally, musical interpretations of the poetry were related 

to classical music. However, musicians’ attitude to the interpretation of the poetry of Ukrainian classics totally changed 

in the end of the XX century. After Ukraine reached its Independence, such interpretations have done the «break-out» 

and widened their stylistic paradigm to the great diversity – from academic acoustics to rock, rap core and many other 

different styles. To present these features, the musical compositions of the duo «Telniuk Sisters», bands «Komu Vnyz», 

«Plach Yeremii», «Haidamaky», and «Tartak» were used in the research. The article also illustrates the interpretations of 

the literary heritage of the classics in ballet art, as a vivid example of the fact that not only vocal works are born from the 

interaction of words and music. 

Key words: musical interpretations of the poetry of the classics, synthesis of literature and music, Ukrainian classic 

poets, Ukrainian pop performers, vocal music, ballet art. 

 

Падалко Вікторія Олегівна, аспірантка Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв  

Жанрово-стильове різноманіття інтерпретацій поетичних текстів українських класиків у музичному 

мистецтві 

Мета статті – розкриття жанрово-стильової різноманітності музичних творів, які інтерпретують поетичну 

спадщину українських класиків. Методологія. Специфіка дослідження передбачає поєднання музикознавчих та 

літературознавчих методів, а також загальнонаукових методів. Так слуховий аналіз музичних творів, 

спостереження за сценічними постановками художніх номерів відбувається у безпосередній реляції з 

особливостями творів літературних, а також у загальному соціокультурному контексті. Компаративістичний 

метод дозволяє виявити характерні ознаки таких інтерпретацій в різні епохи та в творчості різних виконавців. 

Аналітичний метод дає можливість ці факти узагальнити та структурувати. Наукова новизна роботи полягає у 

представленні різноманітності жанрів та стилів, у яких постають музичні інтерпретації поезії українських 

класиків. У роботі вперше розглянуто жанрово-стильові особливості певних музичних творів сучасних естрадних 

виконавців, які інтерпретують поетичну спадщину українських класиків. Висновки. Провідна риса творів 

видатних українських поетів, внутрішня музичність, продовжує і сьогодні спонукати композиторів та виконавців 

створювати нові музичні інтерпретації поетичних текстів. Ця риса дозволяє здобути поезіям музичне обрамлення 

у цілому розмаїтті жанрів музичного мистецтва – від вокальних, наприклад, пісня, романс, балада, до жанрів, 

споріднених з хореографічним, театральним мистецтвом, таких як мюзикл, моновистава, опера, балет тощо. 

Традиційно, музичні інтерпретації поезій були пов’язані з класичною музикою. Проте, наприкінці ХХ ст. у 
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музикантів кардинально змінилося ставлення до інтерпретування спадщини українських класиків. Із здобуттям 

Україною Незалежності, такі інтерпретації здійснили справжній прорив та розширили свою стильову парадигму 

to the great diversity – від академічної акустики до року, реп-кору, та багатьох інших стилів. Для ілюстрації було 

обрано творчість дуету «Сестри Тельнюк», гуртів «Кому Вниз», «Плач Єремії», «Гайдамаки», «Тартак». Також 

у статті проілюстровано інтерпретації літературної спадщини класиків у балетному мистецтві, як яскравий зразок 

того, що не тільки вокальні твори народжуються із взаємодії слова та музики.  

Ключові слова: музичні інтерпретації поезії класиків, синтез літератури і музики, українські поети-класики, 

українські естрадні виконавці, вокальна музика, балетне мистецтво. 

 

The relevance of the research. Outstanding 

Ukrainian writers left the great heritage of poetry, 

which even today makes composers and singers 

turn to it and create their own musical 

interpretations. Internal musicality of the poems 

helps them to appear in the great variety of musical 

genres: from vocal, for example, song, romance or 

ballade, to genres that are bound with dance or 

theatre art, such as musical, mono-play, opera, or 

ballet. In the modern Ukrainian cultural space, the 

number of musical works based on the texts of 

Ukrainian classics is increasing. This is facilitated 

by the general socio-political situation, the growing 

role of the national idea, and specific reforms 

aimed to increase the number of quality Ukrainian-

language products in media resources. That is why 

it is so important to understand the peculiarities of 

the relevant interpretations and to single out the 

central tendencies. 

Analysis of research and publications. The 

issues of music and literature synthesis are central 

in the works by O. Afonina, I. Ivanova, 

A. Mizitova, O. Zinkevych. In the field of view of 

musicologists, for the most part, there were 

traditional classical interpretations that were 

created in the XIX and XX centuries. Works of 

O. Frait [1] and V. Redya are aimed at features of 

such interpretations in vocal genres. The specificity 

of the interpretation of the poetic classics in the 

theatre, understanding it as the core of the 

Ukrainian national ballet performance are the 

central themes in the research by A. Korol [2] and 

L. Markevych. Information about modern 

interpretations, in the vast majority, can be found 

only in the interviews with musical performers, 

composers, on their personal websites and profiles 

in social networks, in reviews of music critics, and 

directly, from the research material itself – musical 

works.  

The purpose of the article is to reveal a variety 

of genres and styles, in which musical 

interpretations of Ukrainian classical poets’ texts 

appear. 

Main part. The poems by Taras Shevchenko 

are likely to have received the most musical 

interpretations throughout the history. M. Lysenko 

became the first interpreter of his heritage. 

M. Lysenko's appeal to Taras Shevchenko even 

gave reason to call the outstanding composer the 

second Kobzar, because this is a unique example in 

vocal art in terms of the number of works written 

on the poems of one poet. M. Lysenko interpreted 

about a hundred poems, which became songs, 

poetic solos, choirs, ensembles, different kinds of 

romances, such as romance-duma or romance-aria, 

and many others. All of them were written in the 

«Music to “Kobzar”» collection. Worthy followers 

of M. Lysenko were H. Alchevskyi, 

K. Dankevych, A. Kos-Anatolskyi, 

B. Liatoshynskyi, Y. Rozhavska, Y. Stepovyi, 

S. Vorobkevych and others. 

Let us turn to the present. Has the literary 

heritage of classics affected many contemporary 

musicians? Has the genre-style paradigm of its 

musical interpretation changed? Traditionally, 

musical interpretations of poems were bound with 

classical music. However, musicians’ attitude to 

the interpretation of the poetry of Ukrainian 

classics totally changed in the end of the XX 

century. After Ukraine gained its Independence, 

such interpretations have done the «break-out” and 

widen their stylistic paradigm to the great diversity – 

from academic acoustics to rock, rap core, and 

many other different styles. Due to the complex 

synthetic nature of modern musical culture, various 

experiments have become possible, not only at the 

musical or lexical level, but also at the audiovisual 

and social level. Exactly this feature gives the 

opportunity to create plenty of interpretations.  

The «Telniuk Sisters» duet (founded in 1986) 

became the origin of a kind of «revival» of the 

heritage of Ukrainian poets in vocal art. The first in 

terms of formation time, they have combined many 

genres and styles in their repertoire. From the 

beginning of its existence until now, the band has 

been characterised by a great variety of creative 

experiments in sound and self-expression: from 

academic acoustics to alternative rock. Songs, 

choral works, sketches, and rock ballads written on 

the verses of Ukrainian poets have become the 

embodiment of their searches. The centre of their 

work is the musical and poetic reinterpretation of 

the literary heritage of a wide variety of masters of 

the Ukrainian word: Bohdan-Ihor Antonych, Lina 

Kostenko, Yevhen Malaniuk, Vasyl Stus, Pavlo 

Tychyna, Oksana Zabuzhko, and, of course, Taras 

Shevchenko. The victory at the first musical 

festival «Chervona Ruta» in their career (1989) was 
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brought by their songs written to the words of 

Pavlo Tychyna. «Yablunevotsvitno», «Arphamy, 

Arphamy» and «Ya stoyu na kruchi», which 

presented the sisters’ individual style, lyrical mood, 

romanticism, combined with powerful female 

vocals. 

Interpretations of poems by the sisters are 

characterised by the primacy of the word. Music 

summarises the word with timbre-intonation code, 

endows it with supersemantic possibilities that are 

understandable to everyone. In their songs, the duo 

widely uses the ethnic sound of instruments, such 

as drymba and sopilka. Lesia Telniuk often 

performs in the band in an additional role, the role 

of an instrumentalist, accompanying the singing on 

the bandura. The sisters’ singing is distinguished 

by an exquisite division into two voices, with 

frequent echoes, which gives the impression of a 

living dialogue. A spectrum of specific images: the 

artist and society, life and death, slavery and 

freedom, joy and sorrow, are revealed to the 

listener in a theatrical action, capturing them in a 

timeless space. 

The «Telniuk Sisters» duet is one of those 

performers whose creative potential was revealed 

due to their appeal to the best examples of 

Ukrainian literary art. 

The harbingers of Independence were also 

rock bands that created many bright interpretations 

with distinctive features. Among the «pioneers» 

was the group «Komu Vnyz», which appeared on 

the eve of the collapse of the USSR, in 1988 in 

Kyiv. Exactly «Komu vnyz» performing musical 

interpretations of the poems by Taras Shevchenko 

– «Subotiv» and «Do Osnovianenka» on the stage 

of «Chervona Ruta» Musical Festival made many 

other Ukrainian musicians turn to Ukrainian-

language-sound [5]. With its own type of gothic 

rock and dark romantic image, «Komu Vnyz» 

made a real revolution in Ukrainian music. The 

features of the songs include recitativeness, static 

melodies, rich timbre of vocals, sophisticated 

guitar solos, and inclination towards hard rock and 

punk rock. After Vladyslav Makarov left the band 

in 2003, the band got a more electronic sound. 

Taras Shevchenko’s poetry in the 

interpretations of «Komu vnyz» vividly 

demonstrates the national idea and makes a 

suggestive impression. The texts remain almost 

unchanged, only some words are rhetorically 

repeated, gaining additional accents, growing with 

new, modern associations. The bandleader Andrii 

Sereda often makes declamatory lyric 

introductions a capella. In this case, the word uses 

its capacity and time advantage over the music, 

quickly adjusting the listener to the desired mood. 

Accurate repetitions of some words not only play, 

as already mentioned, a semantic role, but also a 

sound-intonational one. By the way, repetitions 

resemble similar techniques in the work of some 

foreign rock bands, for example, «Rammstein» 

(Germany, 1994). 

The band that also stood at the origins of the 

musical culture of independent Ukraine and felt the 

creative power of Ukrainian classics’ poetry is 

«Plach Yeremii». Their genre is sung poetry with 

deep meaning, intellectual rock music that touches 

everyone. Taras Chubai, the bandleader, has 

realised since childhood that poetry should be sung 

[3]. The unique sound of «Plach Yeremii» was 

provided by the composition of musicians: Myron 

Kalitovskyi (drums), Alina Lazorkina (harp), 

Oleksa Pakholkiv (cello) and Oleh Shevchenko 

(guitar). 

The first song they wrote on the poetry of Ivan 

Franko was «Yak na vulytsi zustrinesh». The band's 

attraction to blues-rock and jazz-rock is clearly 

evident. Verses alternate with dance instrumental 

interludes, which contrast with the verbal content, 

creating an effect of light sadness. In the course of 

the song, jazz improvisation, which is expressed by 

a part of synthesisers, gradually grows. The melody 

is somewhat monotonous, includes recitative 

elements, unlike the next song «Syple snih» (2020). 

It vividly demonstrates the qualitative evolution of 

the band's creativity, the crystallisation of their 

style. The vocal line is characterised by lyrical 

melodism, breadth, smoothness of vocalisation. 

The role of words is important. The performer 

addresses the listener with rhetorical questions, 

which makes them think, plunge into their own 

memories and associations. The poem acquires an 

additional exquisite emotionality and 

melodiousness. Both vocal and instrumental 

interludes contribute to the psychologisation of the 

plot. Gentle, composed backing vocals (Olha 

Chubai) add expressiveness and atmosphere. In 

general, the song turned out to be both an excellent 

interpretation of the work of the outstanding poet 

and a completely independent work that very 

organically combines poetic and musical 

components. Moreover, Taras Chubai released an 

acoustic version of «Syple snih», where the guitar 

part rather plays the role of auxiliary 

accompaniment, so expressive verbal dominance is 

felt. 

Among the band's songs written to the poems 

of Taras Shevchenko, it is worth noting the 

English-language version of «Reve ta stohne Dnipr 

shyrokyi», which has a modern sound, in a rock and 

roll style with the use of wind instruments in the 

arrangement. 

«Plach Yeremii» also has a song written to the 

poem of Bohdan-Ihor Antonych, a poet, whose 
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worldview was totally based on music. Taras 

Chubai subtly felt the mood of the poem «Roste 

Antonych i roste trava», therefore the melody of the 

song «Mova Haiova» is characterised by lightness, 

naturalness, is simply memorable and, even at the 

first listening, the audience begins to sing along. 

The performer vividly demonstrates bright 

optimism and life-affirming principle laid down by 

the poet. The leitmotif conveys the idea of eternity, 

continuity of life to the listener. Beautiful nature, 

concentrated in words, finds its expression in 

music. The melody preserves the integrity of the 

phrases and adds special sophistication to the 

rhythm of the poem, not forgetting the semantic 

accents. Syncretic artistic images create an 

atmosphere of fabulousness, enhanced by verbal 

metaphors. 

Another band who appeals to the heritage of 

Ukrainian classics in a unique style is 

«Haidamaky». The musicians describe their style 

as a Cossack rock, which combines Ukrainian 

authenticity with various influences: from gypsy 

songs to Jamaican music. Defining feature of the 

band is that many well-known musicians often are 

invited to perform together with «Haidamaky» or 

to take part in the recordings at the studio – for 

example, Roman Hrynkiv (bandura), Oleksii 

Kabanov (lyre), Taras Kompaniichenko (kobza), 

Vitalii Pantso (cymbals), the ensemble of 

Ukrainian authentic singing “Bozhychi”, Yurii 

Fedynskyi (bandura) and others. In fact, regular 

transformations prompted the band to unstoppable 

creative explorations and to invention of their own 

style. 

The constant leader of the band, Oleksandr 

Yarmola, provided the general direction of the 

group to world folk music, both at the level of 

stylistic features and in the variety of song texts. 

The reference to the ideas of Taras Shevchenko is 

evidenced, first of all, by the name of the band and 

ideological and aesthetic concept («Kobzar» 

album, 2008). 

The idea of a song based on Taras 

Shevchenko's poem was finally realised in the 

album «Hody spaty!» (2013). It is symbolic that it 

was an excerpt from the poem «Haidamaky». The 

band's interpretation is full of folkloric tendencies, 

although it is also saturated with foreign language 

cues and international interspersions – the 

prominent feature of their compositions. The 

peculiarity of the interpretation is the positive, life-

affirming principle in the description of Ukrainian 

fate. In their songs, you will not find decadent 

moods – the minor settings of the text are 

transformed into a major belief in a bright future. 

The interpretations of the poetic texts of the 

classics in rapcore style are also special. In 2015, 

the «Tartak» band (founded in 1996) released its 

song based on Taras Shevchenko`s «Kosar». 

Performed in the band's characteristic style, the 

recitative song continues existential reflections on 

life and death in the plane of poetic metaphor. The 

attraction to punk rock and hip-hop determines the 

peculiarities of the melody and the style of 

vocalisation. 

All of these bright interpretations are 

examples of a wide genre and style diversity of 

interpretations of classics’ poetic texts in modern 

vocal music. However, can there be interpretations 

of literary heritage without words? The expressive 

influence of literary art can be seen in 

programmatic instrumental music, which Steven 

Paul Sher called one of the types of musical-literary 

relations [4]. Besides, typical for Ukrainian cultural 

space are the interpretations of poetic texts in the 

art of ballet, i.e., the ballets which librettos are 

based on the works of Ukrainian classics. Thus, 

starting from the 20th century, well-known plots of 

Lesia Ukrainka, Ivan Franko, Taras Shevchenko 

were translated into the language of dance. Artistic 

images from literary works are transformed into 

symbols that are realised at all levels of a ballet 

performance – lexical, figurative, spatial-

compositional, and thematic. A characteristic 

feature of the vocabulary of such ballets is the 

synthesis of elements of folk and classical dance. 

The most famous Ukrainian ballet is «Lisova 

pisnia» («The Forest Song»), based on Lesia 

Ukrainka's eponymous drama extravaganza, 

created in 1936. Composer Mykhailo Skorulsky 

and his daughter, Nataliia Skorulska, author of the 

libretto, interpreted the content of the literary work 

quite accurately, preserving the main images, the 

course of the plot, and the dramatic development of 

events. 

The means of musical and choreographic 

expressiveness recreated the emotional colour and 

the interweaving of the fairy tale with reality. Of 

course, for the harmonious realisation of the idea, 

certain changes were made in accordance with the 

laws of the ballet genre. Some episodes of the main 

work were shortened, while others, on the contrary, 

were expanded. Music of the ballet has a clear 

connection with folk songs motifs. Its core consists 

of the Volyn folklore, many of the melodies were 

collected by Lesiya Ukrainka herself during the 

folklore expeditions. Penetrating melody and 

expressive imagery made the ballet not only 

comfortable for performers, but also easy to 

perceive for the recipient. 

It is also worth noting how poetic images are 

interpreted in ballet. Let us look at the image of 

Mavka. Against the background of the special 

musicality and sensuality of the sound, the female 
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image grows into a true symbol of the beauty and 

changeability of nature. For such figurative and 

emotional depth, traditional ballet means are not 

enough, therefore there is a need for considerable 

psychologisation, achieving expressiveness in 

every movement or gesture. 

The main interpretation of Taras 

Shevchenko’s poems is ballet «Lileia». It is a 

combination of images and motifs of the prominent 

works of Kobzar. And again we can see the 

synthesis of folk and classical traditions both in 

music and in choreography. The composer, 

Kostiantyn Dankevych, did not make the citations 

of folk melodies. He generalised them, giving the 

musical score lyricism and danceability. An 

interesting feature of the ballet is that, with many 

subsequent interpretations, everything underwent 

changes, except for the music. 

Thus, we can divide the main features which 

the ballets based on Ukrainian poetry classic have 

in common: combination of folk and classical 

traditions, which helps Ukrainian national ballet 

performance gain an expressive ethnic flavour; 

subtle psychologism and saturation of all of the 

elements with meaning. Analysed ballets are the 

bright examples of interpretations of Ukrainian 

classics’ poetry that continue to live in updated 

productions and affirm the moral and aesthetic 

potential of the national idea in a prominent place 

of world art. 

Conclusions. The research demonstrates a 

great variety of genres and styles, in which musical 

interpretations of Ukrainian classics’ poetry 

appear. This diversity, namely in vocal music, was 

caused by a total change of a worldview of 

Ukrainian musicians in the end of the XX century. 

After Ukraine reached its Independence, such 

interpretations have done the «break-out» and 

widened their stylistic paradigm – from academic 

acoustics to pop, rock, rap core, and many other 

different styles. The poetry of Ukrainian classics 

has a prominent feature – internal musicality, 

which helps poetry to appear in different musical 

genres: from vocal, for example, song, romance or 

ballade, to genres that are bound with dance or 

theatre art, such as musical, mono-play, opera, or 

ballet. The most famous Ukrainian ballets based on 

the literary heritage of the classics were chosen as 

a vivid example of the fact that not only vocal 

works are born from the interaction of words and 

music. In the modern Ukrainian cultural space, the 

number of musical works based on the texts of 

Ukrainian classics is increasing. That is why it is so 

important to understand the peculiarities of the 

relevant interpretations and to single out the central 

tendencies. The phenomena of this «spiritual 

liberation» revived by «Telniuk Sisters», «Komu 

vnyz», «Plach Yeremii», «Haidamaky» today has 

the next period. Period, when Ukrainian culture 

again fights for the life along with its folk. 
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ОБРАЗ ОРФЕЯ В МИСТЕЦТВІ ЯК МОДЕЛЬ, ЩО ПОРОДЖУЄ ДІЙСНІСТЬ  

 
Мета дослідження – проаналізувати сучасні втілення образу Орфея, створені на основі художнього 

переосмислення античного міфу, який протягом значного періоду існування зазнав змін своєї ролі від моделі 

архаїчного суспільства до включення у великий культурний контекст мистецтва сьогодення. Методологічну 

основу дослідження складає низка методів. Аналітичний метод застосовується для того, щоб проникнути у 

сутність Орфея-митця, що дасть змогу дізнатися про мотиви його вчинків. За допомогою компаративного методу 

порівнюються спільні та відмінні риси первинного міфологічного образу з його трансформованими варіантами. 

Застосування історичного методу потрібно для того, щоб простежити розвиток вічного образу в мистецтві в різні 

історичні періоди. Дослідження такого відомого всім образу неможливе без застосування дескриптивного 

методу, тому що його витоки знаходяться в міфологічних джерелах. Наукова новизна дослідження полягає у 

розгляді вічного образу Орфея, що існує в мистецтві як породжувальна модель дійсності. Доведення цієї тези 

здійснюється на основі аналізу прикладів сучасних переосмислених утілень міфологічного сюжету через 

наділення його відповідним до сьогодення соціокультурним смислом. Демонстрація таких сюжетних та 

мотивних трансформацій не лише нівелює дистанцію між історією та сучасністю, а й породжує «новий» міф, 

який відіграє роль моделі нової дійсності. Висновки. Деякі відомі сюжети, будучи неодноразово розказаними та 

переказаними, неминуче зазнають змін, значно віддаляючись від свого першоджерела. Історія про Орфея, 

відображена у творах мистецтва різних жанрів, функціонує як свого роду еволюційна сила в рамках культури, 

що постійно розширюються. Давня легенда про фракійського співця є постійним спонукальним мотивом до 

появи нових творінь, які не тільки не суперечать культурно-історичному розвитку людства, а й сприяють йому, 

оберігаючи художню спадщину минулого від культурного забуття шляхом створення трансформованої моделі 

образу, яка бере активну участь у породженні нової дійсності.  

Ключові слова: міф про Орфея, вічний образ, адаптації, трансформації, символ мистецтва, альтер-его, 

поворот, погляд Орфея. 

 

Shtyrbul Valentyn, postgraduate Student at the Department of Theoretical and Applied Cultural Studies, Odessa 

National A. V. Nezhdanova Academy of Music 

Eternal Image of Orpheus in Art as a Model that Creates Reality 

The purpose of the study is to analyse the modern embodiment of the eternal image of Orpheus created on the basis 

of an artistic revaluation of an ancient myth, which over a significant period of its existence has changed its role from the 

model of archaic society to inclusion in the great cultural context of the art of today. The methodological base of the 

study consists of a number of methods. Analytical method is used to penetrate the essence of the Orpheus as an artist, 

which allows us to learn about the motives of his actions. The comparative method is applied to compare and contrast the 

primary mythological image with its transformed variants. The use of the historical method is necessary in order to trace 

the development of the eternal image in art in different historical periods. The study of such a well-known image is 

impossible without the use of a descriptive method since its origins are in mythological sources. The scientific novelty 

of the study is to consider the eternal image of Orpheus, which exists in art as a generating model of reality. The proof of 

this thesis is based on the analysis of the examples of modern revaluated embodiment of the mythological plot by giving 

it the meaning that is relevant to the present socio-cultural meaning. Demonstration of such plot and motive 

transformations not only eliminates the distance between history and modernity, but also gives rise to a “new” myth that 

plays the role of a model of new reality. Conclusions. Some well-known plots, being repeatedly told and retold, inevitably 

undergo changes, significantly moving away from their primary source. The story of Orpheus, reflected in the works of 

art of different genres, functions as a kind of evolutionary power within the constantly expanding culture. An ancient 

legend of the Thracian Singer is a constant motif of new creations that not only contradict the cultural and historical 
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development of humankind, but also contribute to it protecting the artistic heritage of the past from cultural oblivion by 

creating a transformed model of image that is actively involved in the creation of new reality. 

Keywords: myth about Orpheus, eternal image, adaptation, transformation, symbol of art, alter-ego, turn, the gaze 

of Orpheus. 

 

Актуальність теми дослідження зумовлена 

потребою пояснення довготривалого стійкого 

інтересу до вічного сюжету про античного 

співця Орфея. Неперевершене за тривалістю 

життя цього міфологічного образу в мистецтві 

свідчить про те, що в давній античній історії 

закладено величезний художній потенціал, 

завдяки якому образ фракійського співця не 

лише успішно адаптується в нових історичних 

умовах, а й постійно підтверджує свою 

популярність та впізнаваність у всьому світі. 

Поважний вік відомої легенди та величезна 

кількість її творчих втілень у різних країнах 

світу дозволяє говорити про те, що міф, 

народжений у Стародавній Греції, давно 

вийшов за рамки античної цивілізації і набув в 

історії людства статусу не лише 

загальноєвропейського, а й всесвітнього 

культурного надбання.  

Аналіз досліджень і публікацій. Зарубіжні 

дослідники, які торкаються теми розкриття 

образу Орфея – це семіотик Р. Барт у роботах 

«Міфології» (1957) та «Фрагменти мови 

закоханого» (1977), теоретик літератури 

І. Гассан у праці «Розчленування Орфея» 

(1973), есеїст М. Бланшо у збірці статей 

«Погляд Орфея» (1955). З більш сучасних 

авторів – це Н.Офен з дисертаційним 

дослідженням «Еврідіка без Орфея» (2011). Але 

зовсім по-новому ілюструє культурну 

мобільність міфу в наш час К. Шліфак в своїй 

роботі «Орфей у чорному: класицизм і 

культурна екологія у М. Камю, С. Р. Делані та 

Р. Шепарда» (2016), тому що розглядає 

орфічний образ в афроамериканському та 

афробразильському контекстах, в яких він 

займає важливе місце як символ творчості 

темношкірих митців. Але, на жаль, подібних 

досліджень вітчизняних та зарубіжних авторів, 

стосовно сучасних трансформацій образу 

Орфея в області музичного мистецтва, виявити 

не вдалося. З цього природним чином випливає 

мета дослідження, яка полягає в аналізі 

сучасних втілень вічного образу Орфея, 

створених на основі художнього 

переосмислення античного міфу, який 

протягом значного періоду існування зазнав 

змін своєї ролі від моделі архаїчного 

суспільства до включення у великий 

культурний контекст мистецтва сьогодення.  

Виклад основного матеріалу. Однією з 

головних причин особливої схильності легенди 

про Орфея до постійного відродження в 

численних видах мистецтва (опері й балеті, 

літературі, драматургії та кінематографі, 

живописі та навіть у графічних романах) є ідея 

про всепереможну силу мистецтва, яке здатне 

кинути виклик навіть смерті. Унікальна 

особливість цього вічного образу до постійних 

трансформацій згідно із змінами у культурному 

житті суспільства була відмічена ще Р.-

М. Рільке в «Сонетах до Орфея»: «Адже живий 

Орфей. Його метаморфоза триває вічно» [12]. 

Таку популярність, значимість і одне з 

чільних місць в світовій культурі образ 

міфологічного співця набув завдяки тому, що 

став символом самого мистецтва, втіленням 

практично всіх відомих у Стародавній Греції 

жанрів художньої творчості. Орфей 

синтетичний у своїй діяльності, тому що він, 

швидше за все, був аедом – музикантом-

імпровізатором, співаком та актором, який 

«співом тигриць лагіднив і дуби за собою 

провадив», а у найтрагічніший момент свого 

життя зміг вразити співом навіть «Смерті 

оселю» [2, 138-139].  

Різні інтерпретації цього сюжету, який 

згодом здобув всесвітню популярність, 

поширювалися з давніх-давен. Літературні 

версії Верґілія та Овідія, які витримали 

випробування часом, залишаються наріжним 

каменем цього вічного сюжету як скарбниці 

історій та символів, що служать основою 

культур різних народів і держав від пізньої 

античності до сучасності. 

Таке повсякчасне звернення до міфу про 

Орфея, який є «одним із часто маніпульованих 

сюжетів... пояснюється його особливою 

семантичною потенційністю», яка знаходить 

відлуння у загальних філософсько-естетичних 

настановах постмодернізму» [3, 113]. Виникає 

така ситуація тому, що подібні сюжети, будучи 

частиною історичних процесів, водночас мають 

здатність протистояти тотальному присвоєнню 

за допомогою дотримання в кожному новому 

трактуванні рівного ступеня однаковості та 

мінливості. Отже, за словами німецького 

літературознавця Г. Цапфа, культура 

«підтримує продуктивність, пов’язуючи у 

нових формах культурну пам’ять із біофільною 

пам’яттю людського роду» [13, 161]. Уривок із 

вірша американської поетеси М. Олівер можна 

розглядати як своєрідний план для дослідження 

тих принципів, на яких ґрунтується і згодом 

трансформується образ античного співця: 
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«Живучи у цьому світі, ти маєш бути в 

змозі 

зробити три речі: любити те, що є 

смертним; 

тримати його проти своїх кісток, знаючи, 

що від цього залежить твоє життя; 

і, коли настане час, йти, щоб відпустити» 

[11]. 

Першою умовою життя в земному світі є 

здатність «любити те, що є смертним». У 

зв’язку з цим виникає необхідність виходу з тіні 

другого, не менш важливого персонажа міфу – 

Еврідіки. Відомостей про неї небагато: вона 

німфа-дріада, вона прекрасна, вона дружина 

Орфея, яку співець до безтями любить, вона 

смертна. Наступна умова заснована на 

усвідомленому ігноруванні загрози власному 

життю заради повернення померлої коханої у 

світ живих. Недотримання третьої умови, 

пов’язаної з небажанням вчасно відпустити 

того, хто пішов у інший світ, призводить до 

того, що Орфей приймає мученицьку смерть, 

яка одночасно є возз’єднанням з улюбленою 

Еврідікою. Результатом творчої переробки цих 

принципів є різні трактування сюжету міфу. 

Музично-співоча специфіка творчості 

Орфея зумовила той факт, що його образ 

отримав найбільш повне відображення у 

музично-театральному жанрі, надихнувши 

багатьох композиторів різних епох на 

створення опер, оперет, мюзиклів, поп- та рок-

композицій. Так, у період Відродження для 

опери, яка перебувала на етапі становлення, 

необхідним було дотримання правила 

«щасливого фіналу», тому що вистави 

найчастіше присвячувалися урочистим подіям, 

які відбувалися в житті титулованих осіб. Саме 

з цієї причини в операх на сюжет міфу про 

Орфея Я. Пері, К.-В. Глюка та інших 

композиторів головних героїв традиційно 

щасливо возз’єднували. Подібні трактування, 

що були характерними для того періоду часу, 

ґрунтувалися на середньовічних містеріях, які 

лягли в основу опери серіа. 

Крім цього, завдяки поширенню 

християнства в Європі, образ Орфея набуває 

нового художньо-творчого наповнення. Йому 

було додано духовності вищого порядку, у 

зв’язку з чим, в операх суттєво значущою стала 

«християнська ідентифікація Аполлон – Бог-

Отець, Орфей – Ісус» [4, 237].  

К. Монтеверді став саме тим 

композитором, який, крім християнізації 

образу, зосередив свою увагу на особистості 

Орфея-художника, що досягає справжнього 

щастя та безсмертя у творчості. Таке 

трактування було не лише даниною античній 

традиції, а й започаткувало створення в 

мистецтві символу людини-творця. Саме воно 

набуло свого подальшого розвитку в наступних 

епохах. 

У період романтизму цікавим є осмислення 

античного міфу з філософської точки зору 

Ф. Лістом у симфонічній поемі «Орфей», яка 

спочатку, за задумом композитора, мала стати 

новою увертюрою до опери К.-В. Глюка. У 

програмі до свого твору Ф. Ліст зазначає, що 

місією мистецтва, яке він ототожнює з Орфеєм, 

є пом’якшення та облагородження найнижчих 

інстинктів людства. 

Якісно нову концепцію розгляду міфів на 

основі знаків та символів пропонує Р. Барт, 

який бачить її в наступному: «...оскільки у 

будь-яких матеріалах міфу, образних чи 

графічних, вже передбачається їхнє розуміння 

як знаків, то про них можна міркувати 

незалежно від їхньої мовної основи» [6, 266–

267]. Якщо розглядати Орфея та Еврідіку з цієї 

позиції, то можна уявити їх не відокремленими 

індивідуумами, а єдиним неподільним 

архетипом, що символізує художньо 

узагальнене поняття Любові. Подібними 

архетипами в історії мистецтва, наприклад, 

були Трістан та Ізольда, Ромео та Джульєтта. 

Проте міф про давньогрецького аеда не є таким 

однозначним як канонічні любовні сюжети. 

Першою особливістю образу Орфея є те, 

що він був відомим великим співцем та 

музикантом задовго до появи у його житті 

Еврідіки. Про це свідчить, наприклад, 

міфологічний епізод, який розповідає про те, як 

Орфей утихомирив своїм співом сирен під час 

подорожі аргонавтів за золотим руном. 

Наявність незалежного та повноцінного 

творчого життя розширює межі образу співця, 

виводячи його з тісних рамок архетипу 

кохання.  

Прикладом такого типу Орфея без Еврідіки 

в сучасній музиці може бути герой відомого 

поп-виконавця Д. Боуї Зіггі Стардаст, який 

певною мірою повторює долю розірваного на 

шматки менадами фракійського співця. В 

інтерв’ю 1974 року Д. Боуї говорить про своє 

бажання перетворити виконання альбому про 

Зіггі Стардаста на театральну виставу, оскільки 

візуалізація образу відіграє вирішальну роль у 

його створенні. Ось як, на думку музиканта, має 

виглядати сценічне втілення героя в заключній 

пісні: «Коли з’являються нескінченності, вони 

матеріалізуються за допомогою шматочків його 

тіла, тому що вони самі складаються з 

антиматерії і в нашому світі існувати не 

можуть. На сцені вони розтягують його на 

шматки під пісню «Rock and Roll Suicide». 



Музичне мистецтво                                                                                                       Штирбул В. Ю. 

 340 

Після смерті Зіггі нескінченності 

привласнюють його елементи і стають 

видимими» [8]. Герой Д. Боуї з’являється на 

сцені в яскравому костюмі, який в одну мить 

розривається на безліч строкатих клаптиків 

тканини.  

Друга особливість сюжету про Орфея 

виявляється при зіставленні статичного, 

практично мовчазного, образу Еврідіки з 

творчо активним, сповненим емоцій, образом 

Орфея. Складається враження, що співець 

пристрасно жадає повернення і гірко оплакує 

відхід у інший світ не дружини, а Музи. Адже її 

роль у житті співця полягає у тому, щоб 

дарувати йому натхнення. Це особливо помітно 

у двох епізодах міфу, які демонструють 

досягнення Орфеєм кульмінації у своїй 

творчості: коли він за допомогою співу 

домагається згоди Аїда на повернення Еврідіки 

у світ живих і коли виливає свою скорботу 

після того, як її знову втратив. Всі ці докази 

свідчать про те, що Еврідіку можна розглядати 

не як улюблену жінку Орфея, а як його альтер-

его, оскільки здатність співця до творчості 

визначається і формується саме Еврідікою. 

Трактування образу Орфея, яке спирається 

на розгляд мистецтва як інструмента для 

самозбереження художника за допомогою його 

альтер-его, можна спостерігати в альбомі «The 

Black Parade» (2006) групи «My Chemical 

Romance». Фронтмен гурту Дж. Уей протягом 

звучання альбому, виступає у кількох ролях. 

Головний герой, якого можна асоціювати з 

Орфеєм, розповідає про свої стосунки з 

музикою, сподіваючись на силу мистецтва у 

боротьбі зі смертю, що постає в образі 

«Чорного параду», та у досягненні визнання 

після життя. Сумніви героя, його альтер-его, 

втілені в образі Еврідіки, – це його думки про 

неспроможність мистецтва перед силою смерті 

та свою творчу «неповноцінність» за 

відсутності підтримки альтер-его: «Я 

неповний?... Я такий слабкий... Я не можу 

говорити...» [10]. Заключна пісня альбому 

свідчить про подолання страху смерті та 

обнадійливу переоцінку мистецтва, яка дає 

можливість продовження життя художника в 

його творах: «Я не боюся продовжувати жити. 

Я не боюся ходити цим світом наодинці» [10]. 

Подібне трактування дозволяє відчути 

переживання катарсису не лише виконавцю, а й 

глядачам. Виходячи з цього, можна зробити 

висновок про те, що відродження та творче 

оновлення Орфея може відбутися за умови, 

коли його альтер-его, Еврідіка, залишиться 

позаду. Смерть альтер-его на сцені символізує 

нове життя для творця і перетворює трагічну 

історію Орфея та Еврідіки на історію про 

рятівну всепереможну силу мистецтва. 

Третя особливість образу Орфея-творця 

полягає в тому, що він створює свою найкращу 

музику тоді, коли Еврідіка мертва, а сам 

художник знаходиться наодинці з собою, тобто 

його шедеври надихнуті її відсутністю. Ця ідея 

стане більш зрозумілою, якщо подивитися на 

неї з погляду Р. Барта, який так описує поняття 

кохання за відсутності одного з закоханих: 

«Маніпулювати розлукою – означає 

розтягувати ту мить, коли Инший міг би 

безболісно переметнутися з розлуки в смерть» 

[1, 205]. Орфей, відповідно до Р. Барта, займає 

позицію крайньої самотності, коли його 

кохання перебуває на відстані неможливості 

об’єднання. 

Ще одна особливість, яка впливає на появу 

різних трактувань образу Орфея, пов’язана з 

тими питаннями, пошуком відповіді на які 

зайняті мислителі та вчені, дослідники 

культурних процесів та творчі особистості, які 

прагнуть розкрити таємний зміст вічного 

сюжету. Ці питання можна сформулювати так: 

- чому Орфею було заборонено озиратися 

назад? 

- чому Орфей таки озирнувся, знаючи, що 

в цей момент втратить Еврідіку назавжди? 

Відповідь на перше з цих питань, мабуть, 

знаходиться на поверхні. Сліпота, тобто 

беззаперечне і абсолютне прийняття волі богів, 

які, швидше за все, не виконали б своєї 

обіцянки навіть за дотримання Орфеєм умови 

не оглядатися, переключає увагу з головних 

героїв на представників підземного царства, 

підкреслюючи, отже, значущість останніх. 

Сенс подальшого існування Орфея та Еврідіки 

теж прояснюється: їх возз’єднання можна 

здійснити лише у світі мертвих. 

Прикладом такої інтерпретації легендарної 

історії кохання є мюзикл А. Мітчелл 

«Hadestown», поставлений у 2006 році. Назва 

вистави говорить про те, що основний акцент у 

сюжеті перенесено на повелителя Царства 

мертвих Аїда, а ключовою є його пісня Why We 

Build The Wall?. На запитання: «Чому ми 

будуємо стіну, мої діти?» представники 

підземного світу відповідають: «Ми будуємо 

стіну, щоб бути вільними» [9]. Стіна навколо 

міста Аїда Гадестауна символізує захист від 

страху, який змушує бентежні душі, такі як 

Еврідіка, віддати перевагу безпеці смерті перед 

хаосом життя. 

З цієї інтерпретації природним чином 

випливає відповідь на друге питання, що 

пояснює причину повороту героя з позиції 

Орфея-людини. Він озирнувся, усвідомивши, 
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що для нього немає принципової різниці, в 

якому із світів буде щасливим з коханою. Але в 

цій відповіді не враховується позиція Орфея-

творця, Орфея-поета. Аналізуючи природу 

поетичного мистецтва, дослідниця культури та 

філософії Срібного віку О. Соболевська 

приходить до висновку, що «здійснюючи вибір 

на користь мистецтва – на користь поезії, поет 

відмовляється від життя, від себе як від людини 

і творить, іноді переступаючи через закони 

совісті і проти своєї волі» [5, 373]. Тому Орфей, 

як справжній представник античного 

мистецтва, «діє також відповідно до свого 

призначення», тобто повертається до свого 

вірша, оскільки «вірш» (versus) у перекладі з 

латинської означає «поворот» [5, 374]. Цікаво, 

що М. Бланшо в своєму есе «Погляд Орфея» 

також пов’язує поворот з творчою діяльністю 

міфологічного героя як поета: «Погляд Орфея – 

це його остаточний дар творінню, дар, в якому 

він від нього відмовляється, в якому він 

приносить його в жертву, прямуючи в 

безмірному пориві бажання до витоків, і в 

якому він несвідомо прямує знову-таки до 

твору, до витоків твору» [7]. 

Висновки. На основі аналізу деяких 

сучасних музичних втілень вічного образу 

Орфея можна зробити висновок про те, що 

протягом більш ніж двох з половиною 

тисячоліть він існує в мистецтві як модель, яка 

бере активну участь у породженні дійсності на 

різних етапах культурно-історичного розвитку 

людства. Сприймаючи і художньо 

перетворюючи головні мистецькі ідеї кожної 

епохи, цей образ не втрачає своєї актуальності.  

Незважаючи на те, що сучасний спосіб 

життя дуже сильно змінився з часів античності, 

ми все ще потребуємо давніх міфів і традицій 

для пояснення сьогоднішнього світу і нашого 

місця в ньому. Усі сучасні трактування образу 

Орфея зводяться до визнання можливості 

продовження життя художника у його 

творіннях. Трансформуючись, отже, 

стародавній міф перетворюється на 

філософську розповідь про самопізнання. 

Адаптуючись у новому культурному 

просторі, класичний міф у певному сенсі 

звільняється від свого древнього коріння. 

Сучасні трактування і трансформації, що 

виявилися в результаті цього, щоразу доводять, 

що образно переосмислена орфічна пісня, 

набуваючи нового значення і цінності, 

відповідно до кожної наступної епохи, по суті, 

зберігає первинну суть. А міфічна постать 

Орфея з архаїчним фоном його творчої 

особистості, його пристрастю та всеосяжною 

силою музики і поезії, знову й знову 

підтверджує свій статус вічного образу в 

мистецтві. Легенда про Орфея знаходиться поза 

часом, тому що кожне нове покоління 

художників використовує її як потужний 

творчий імпульс. 
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СВІТОВІ СПІЛКИ МОВНИКІВ ЯК ІНСТИТУЦІЇ РОЗВИТКУ  

ТА ПІДТРИМКИ ТЕЛЕІНДУСТРІЇ У ХХІ СТОЛІТТІ 
 

Мета дослідження – аналіз місій, ключових напрямів і принципів роботи основних світових спілок 
мовників як вагомого інституційного аспекту розвитку телеіндустрії та аудіовізуальної культури у ХХІ ст. 
Методологія дослідження. У статті застосовані, по-перше, системний підхід, котрий дає змогу поглянути на 
спілки мовників як на невід’ємні елементи теле- та аудіовізуальної індустрії, а по-друге, принципи історичного 
неоінституціоналізму, згідно з якими спілки мовників сприймаються як історично сформовані структури та 
інституції, які зумовлюють процеси розвитку та підтримки галузі, а обрана ними інституційна траєкторія 
визначає параметри теледискурсу сьогодні. Наукова новизна. Вперше на рівні наукової статті розглянуто місце 
та особливості роботи світових спілок мовників як інституцій розвитку та підтримки телеіндустрії у ХХІ ст. 
Висновки. Наголошено на визначальній ролі світових спілок мовників, які у ХХІ ст. залишаються одними з 
ключових суб’єктів і гравців на міжнародному медіаринку. На прикладі таких інституцій, як European 
Broadcasting Union, African Union of Broadcasting, Asia-Pacific Broadcasting Union (що забезпечують нормативно-
технічний супровід і підтримку своїх членів, обмін технологіями, програмами та інноваціями, створюють умови 
для навчання та співпраці через конференції, робочі групи, тренінги тощо, міжнародне частотне планування та 
координацію, сприяють впливу телеіндустрії та аудіовізуального виробництва на соціально-економічний 
розвиток регіону) доведено, що світові спілки мовників залишаються потужним інструментом впливу на 
міжнародній арені та драйвером розвитку теле- й аудіовізуальних індустрій на сучасному етапі. 

Ключові слова: аудіовізуальна індустрія, телеіндустрія, телерадіомовлення, спілки мовників, EBU, AUB, 
ABU. 
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World Broadcasters’ Unions as the Institution of TV Industry Development and Support in XXI Century  
The purpose of the research is to analyse the missions, key directions, and principles of work of the main world 

broadcasters’ union as a significant institutional aspect of the TV industry development and audio-visual culture in the 
XXI century. Methodology of the research. In the article, firstly, a system approach is used to look at the broadcasters’ 
union as the integral element of the TV and audio-visual industry. Secondly, a principle of the historical neo-
institutionalism is applied, in accordance to which the broadcasters’ unions are accepted as the historically formed 
structures and institutions that condition the processes of this branch development and support, and the institutional 
trajectory chosen by them determines the parameters of television discourse today. Scientific novelty of the research. 
For the first time at the scientific article level, the position and peculiarities of the broadcasters’ unions as the institutional 
development and support of the TV industry in the XXI century were considered. Conclusions. The significance of the 
role of the world broadcasters’ unions was emphasized, which in the XXI century remain one of the key subjects and 
players in the international media market. On the example of such institutions as the European Broadcasting Union, 
African Union of Broadcasting, Asia-Pacific Broadcasting Union, we have proven that the world broadcasters’ unions 
remain a powerful tool of influence on the international arena and a driver of the TV and audio-visual industries 
development at the modern stage. These unions provide normative and technical support of their members, exchange of 
technologies, programs and innovations, create conditions for learning and cooperation (through conferences, working 
groups, trainings), international frequency planning and coordination, promote the influence of the TV industry and audio-
visual industry on the social-economic development of a region. 
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Актуальність теми дослідження. 

Аудіовізуальні індустрії сьогодні є одним з 

найперспективніших напрямів дослідження в 

рамках зарубіжного та особливо українського 

академічного дискурсів через те, що вони 

розвиваються швидше за інші сектори 

креативних індустрій, відзначаються 

релевантним інноваційним потенціалом та 

радикально трансформують образ мистецтва у 

ХХІ ст., беручи до уваги його онтологічні 

засади та техніко-естетичні параметри. У 

випадку з українською мистецтвознавчою та 

культурологічною традицією окреслена 

перспективність пов’язана з відсутністю 

системного інтересу серед дослідників до 

феномену аудіовізуальних індустрій та його 

концептуалізації на відміну від зарубіжних 

колег, зокрема, в силу нерозуміння та 

невизначеності теоретико-методологічних 

засад вивчення та представлення цієї 

креативної галузі. У цьому сенсі серйозна та 

ґрунтовна робота ще попереду і чекає на своїх 

дослідників.  

Разом з тим, хотілося б звернути увагу на 

сферу телерадіомовлення, яка залишається 

одним з важливих компонентів 

аудіовізуального виробництва та пов’язаної з 

ним індустрії на сучасному етапі. А особливо 

на таку практично не досліджену та не 

представлену тему, як світові спілки 

телерадіомовників, адже саме завдяки 

подібним альянсам телерадіомовлення 

кардинально змінює умови свого 

функціонування в контексті глобальної 

комунікації і медіадискурсу. Мова передусім 

про найбільш впливові світові об'єднання, як-

от, Європейська спілка радіомовлення і 

телебачення або Європейська мовна спілка 

(European Broadcasting Union, EBU), 

Африканська мовна спілка (African Union of 

Broadcasting, AUB) та Азіатсько-тихоокеанська 

мовна спілка (Asia-Pacific Broadcasting Union, 

ABU). 

Оскільки дані спілки, по-перше, на 

сьогодні є ключовими суб’єктами на 

глобальному ринку медіапослуг й 

телерадіомовлення як величезному сегменті 

аудіовізуальних індустрій та виробництва, а, 

по-друге, належно не представлені в межах 

українських академічних медіа- та 

міждисциплінарного культурно-мистецького 

дискурсів, вважаємо за необхідне зробити їх 

предметом окремого теоретичного розгляду.  

Аналіз досліджень і публікацій. Основним 

джерелом інформації про роботу світових 

спілок мовників є їхні вебсайти (www.ebu.ch; 

www.abu.org.my; www.uar-aub.org), де можна 

ознайомитися з місією, візією та принципами, 

що лежать основі діяльності цих організацій. 

Також це різні нормативні акти, звіти, плани, 

програми конференцій [2; 12–13; 17; 21–22], 

тобто внутрішній документообіг, на підставі 

якого можна скласти уявлення про «фронт» 

роботи спілки, її пріоритети та здобутки. Ну і, 

звісно, це розвідки зарубіжних дослідників [8–

9; 15; 19–20; 23], яких не так вже і багато, 

присвячених саме цій проблематиці, але вони є 

на відміну від українських авторів, які не 

приділяють тематиці світових спілок мовників 

належної уваги, як, власне, і становленню 

аудіовізуальних індустрій на сучасному етапі.  

Мета дослідження – аналіз місій, ключових 

напрямків і принципів роботи основних 

світових спілок мовників як вагомого 

інституційного аспекту розвитку телеіндустрії 

та аудіовізуальної культури у ХХІ ст.  

Виклад основного матеріалу. Хотілося б 

почати з Європейської мовної спілки (далі в 

тексті – EBU), яка була наступницею 

Міжнародної спілки мовників (International 

Broadcasting Union), заснованої у 1925 р. зі 

штаб-квартирою у Женеві та технічним офісом 

у Брюсселі, а вже згодом 13 лютого 1950 р., як 

це загальновідомо, 23 телерадіомовні 

організації з Європи та середземноморського 

регіону власне і створили EBU. Це альянс 

суспільних медіа-організацій, країни яких 

входять до Європейської зони мовлення, як 

визначено Міжнародною спілкою 

електрозв’язку, або є членами Ради Європи. 

Станом на 2023 р. до складу EBU відносять 112 

організацій-членів із 56 країн [10] та 30 

асоційованого члена зі ще 19 країн [11] (рис. 1). 

Її члени переважно є суспільними ЗМІ (public 

service media), чия продукція створюється, 

фінансується та контролюється громадськістю 

для громадськості. Їхня діяльність законодавчо 

врегульована, вони незалежні, позапартійні та 

працюють на благо суспільства в цілому. 

Члени EBU отримують наступні переваги: 

по-перше, доступ до контенту світового рівня, 

починаючи від ексклюзивних прав на спорт й 

закінчуючи обміном новинами, музикою і 

дитячими програмами; по-друге, голос у 

 
 

Рис. 1. Логотип  

Європейської мовної спілки 
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Брюсселі та на міжнародних платформах, що 

сприяє лобіюванню PSM, а також забезпечує 

оптимальну правову та технічну базу; по-третє, 

можливості для обміну, навчання та співпраці 

через конференції, робочі групи, тренінги та 

рекомендації; по-п’яте, доступ до центру 

навчання та обміну новими технологіями та 

інноваціями з командою експертів, які надають 

стратегічні поради та керівництво. Все це 

завдяки «духу солідарності та співпраці» 

(табл. 1) [8, 615]. 

Таблиця 1 

Стратегія, цінності та стратегічні місії EBU* 

СТРАТЕГІЯ EBU – об’єднувати, надихати та захищати членів, щоб ті розповідати важливі історії 

для всіх аудиторій. Візія полягає у тому, щоб суспільні медіа були найкреативнішими, 

найнадійнішими та найцікавішими ЗМІ в усьому світі, зараз і для майбутніх поколінь 

Цінності EBU – універсальність, незалежність, досконалість, різноманітність, відповідальність та 

інновації 

Стратегічна місія 1 Стратегічна місія 2 Стратегічна місія 3 

Допомагати членам 

презентувати креативний 

контент, який надихає, навчає 

та розважає, на всіх 

платформах різним спільнотам 

Допомагати членам 

створювати громадські ЗМІ 

завтра, надаючи їм 

найактуальнішу інформацію 

про динамічно мінливі ринки 

та технології, а також через 

прискорення та підтримку 

трансформації, потрібної у 

стратегічному та оперативному 

сенсі, щоб заробити на зміні 

моделей споживання контенту 

Забезпечення захисту та 

впливовості членів, щоб 

закріпити їх в статусі сильних 

медіа-гравців за рахунок 

формування національних, 

міжнародних та європейських 

умов, що сприяють інноваціям, 

незалежності та вибору для 

громадян як основної цільової 

аудиторії членів 

Основні сфери:  Основні сфери: Основні сфери: 

1. Сприяти кращому 

розумінню молодої аудиторії 

та комунікації з нею. 

2. Сприяти обміну контентом і 

співпраці. 

3. Творити унікальний досвід 

за допомогою висвітлення 

спортивних і «живих» подій. 

4. Акцент уваги на 

різноманітті, справедливості та 

інклюзивності. 

1. Ефективна підтримка щодо 

виробництва, поширення 

контенту та впровадження 

новітніх технологій. 

2. Індивідуальна підтримка 

членів з метою їхньої кращої 

орієнтації в організаційних 

перетвореннях. 

3. Підготовка до викликів 

майбутнього. 

4. Проведення якісних медіа-

досліджень. 

 

1. Формування найкращих 

конкурентних, нормативних і 

технологічних рамок.  

2. Технологічна стандартизація 

на міжнародному рівні. 

3. Створення стратегічних 

партнерств та коаліцій.  

* Джерело: розробка автора на основі [12–13]. 

Особливо хотілося б відзначити допомогу 

EBU членам в часи небачених трансформацій, 

яка включає надання технічної інформації через 

конференції та семінари, а також у письмовій 

формі (як-от, EBU Technical Review та журнал 

EBU tech-i). Також ця спілка мовників заохочує 

активну співпрацю між своїми членами на 

основі вільного обміну своїми знаннями та 

досвідом, допомагаючи досягнути в рази 

більшого результату, аніж кожен член міг би 

досягнути окремо. Левова частка цієї співпраці 

відбувається через проєктні групи, які 

вивчають конкретні технічні питання, що 

становлять спільний інтерес (як у випадку з 

пере-глядом Стокгольмського плану 1961 р.).  

EBU приділяє велику увагу використанню 

відкритих стандартів (MPEG-2, DAB, DVB 

тощо), забезпечуючи взаємодію між 

продуктами різних виробників, полегшує та 

інтенсифікує обмін програмним матеріалом 

між своїми членами, здійснюючи промоцію 

«горизонтальних ринків» на користь усіх 

споживачів. 

EBU також активно заохочує розробку та 

впровадження: DVB (цифрове відеомовлення) 

через DVB Project і DigiTAG; систем PVR через 

TV-Anytime Forum; цифрове радіо (DAB) через 
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Eureka Project 147 і WorldDAB Forum; цифрове 

радіо в діапазонах, які зараз використовуються 

для AM-мовлення через DRM (Digital Radio 

Mondiale); розвиток інших мереж поширення 

контенту в Інтернеті через P2PTV; EBU Project 

Group D/P2P та ін. Також вона є частиною 

європейського проєкту P2P-Next. 

Окремо хотілося б звернути увагу на 

ключові контроверзи останнього де-сятиліття 

ХХІ ст., пов’язані з діяльністю EBU. Перше це 

ситуація з державним мовником Греції, коли 11 

червня 2013 р. за досить короткий термін 

грецький уряд закрив державну 

телерадіокомпанію Hellenic Broadcasting 

Corporation (ERT), посилаючись на 

занепокоєння з приводу державних витрат, 

пов’язаних з європейською борговою кризою. 

EBU оприлюднила заяву, в якій висловила своє 

«глибоке занепокоєння» припиненням роботи 

згаданої компанії, і того самого дня створила 

імпровізовану студію поблизу колишніх офісів 

ERT в Афінах, а 4 травня 2014 р. нова державна 

телерадіокомпанія New Hellenic Radio, Internet 

and Television (NERIT) почала трансляцію, 

зайнявши вакантне місце членства ERT в EBU 

[18]. 11 червня 2015 р. NERIT перейменовано 

на Hellenic Broadcasting Corporation (ERT), яка 

відкрилася, презентуючи комплексну програму 

на всіх радіостанціях (19 регіональних, 2 

світових та 5 панорамних) та трьох телеканалах 

ERT1, ERT2 і ERT3. 

Наступна непроста ситуація у EBU 

виникла з білоруською телерадіоком-панією, 

яку звинуватили у репресіях над власними 

працівниками та звільненні понад 100 людей 

після протестів проти Лукашенка у 2020 р. 

через фальсифікацію президентських виборів. 

Було чимало арештів. Багато виступило проти 

участі Білорусії та її телерадіокомпанії у 

пісенному конкурсі Євробачення у 2021 р. з 

огляду на напади у цій країні на демократію та 

свободу слова. 28 травня цього ж року EBU 

призупинив членство білоруського мовника 

через «трансляцією інтерв’ю, очевидно 

отриманих під тиском», а 1 липня 2021 р. 

телекомпанію було повністю виключено з EBU 

на три роки [14].  

Ну і зовсім остання контровеза – конфлікт 

EBU з трьома російськими членами – «Перший 

канал Росія», ВГТРК і «Радіо Дім Останкіно», 

які контролюються російським урядом. Після 

визнання російським урядом 21 лютого 2022 р. 

незалежності донецької та луганської народних 

республік, які міжнародно визнані частиною 

України, «Суспільне» закликало EBU 

припинити членство «Первого каналу Росія» та 

ВГТРК, а також розглянути можливість 

недопущення Росії до участі в Євробаченні-

2022. Основний аргумент – обидва канали 

поширюють дезінформацію про російсько-

українську війну. До цього заклику «Суспільного» 

доєднались фінська Yle та естонська ERR, 

заявивши, що відкличуть своїх представників 

від участі у конкурсі, якщо у ньому прийматиме 

участь Росія. 25 лютого 2022 р. EBU оголосив 

про заборону подібної участі, а 7 квітня 2022 р. 

призупинила членство російських мовників на 

невизначений термін [1]. 

Африканська спілка мовників (далі в тексті – 

AUB) була заснована у 1962 р. як Союз 

африканських національних 

телерадіоорганізацій (фр. Union des 

Radiodiffusions et Televisions Nationales 

d’Afrique, URTNA) – автономне спеціа-

лізоване агентство, що працює під егідою 

Організації Африканської Єдності, котра у 

2002 р. була перейменована в Африканський 

союз (рис. 2).  

30 жовтня 2006 р. організація 

перейменована власне на Африканську спілку 

мовлення під час 43-ї останньої сесії 

Генеральної асамблеї URTNA в Абуджі 

(Нігерія). На сайті спілки читаємо: «Роль цієї 

провідної африканської радіомовної організації 

полягає в тому, щоб просувати та розширювати 

права й можливості синів і дочок континенту 

через якісні радіо- та телепрограми. AUB 

рішуче відрита для африканських діаспор, 

сприяє збагаченню якості життя африканців і 

розкриттю реального образу Африки» [3]. 

Станом на початок 2023 р. до складу AUB 

відносять 51 активного члена з 51 країни, а 

також 5 асоційованих членів з 4 країн 

(Videoship, Eutelsat, France Médias Monde, 

RAI – Radiotelevisione Italiana та Vatican Radio). 

Штаб-квартира знаходиться в Дакарі (Сенегал).  

Здійснюючи свою діяльність, AUB 

керується трьома принципами (табл. 2). 
 

 
 

Рис. 2. Логотип  

Африканської спілки мовників 
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Таблиця 2 

Основні принципи AUB 

Візія Об’єднання африканських мовників і 
партнерів задля спільного внеску у 

покращення якості життя та 
відображення реального образу 

континенту 

Місія Підтримка розвитку континенту та 
якості життя африканців шляхом 

поширення якісних програм; надання 
послуг для Африки та африканських 

діаспор 

Цінності Професіоналізм 
Відповідальність 

Управління 
Прозорість 

Рентабельність 

* Джерело: складено автором на основі [3]. 

У цьому ключі треба відмітити роботу 

APO Group, засновану у 2007 р., що є 

провідною панафриканською консультаційною 

службою з питань комунікації та поширення 

прес-релізів. У 2021 р. APO Group та AUB 

об’єднали свої зусилля. Вона допомагає 

приватним і державним організаціям 

покращити репутацію та збільшити капітал 

бренду в цільових країнах Африки. Свою місію 

її працівники вбачають у тому, щоб 

використовувати потужності медіа та 

розробляти індивідуальні стратегії, які 

забезпечать організаціям вплив а Африці та за 

її межами. Усі відеоматеріали та звукові 

фрагменти B-roll, створені або поширені APO 

Group, пов’язані зі спортом, політикою та 

бізнес-новинами з африканського континенту, 

доступні для членів AUB безкоштовно та з 

необмеженим використанням новин через 

платформу AUB Vision. 

Контент APO Group доступний не лише 

для членів AUB в Африці, а й для членів їхніх 

дочірніх асоціацій у всьому світі, включаючи 

EBU, ABU та «Спілку мовників арабських 

держав» (ASBU). Забезпечуючи доступ до 

міжнародним мовникам до контенту, APO 

Group залишається вірною зміні наративу про 

Африку, презентуючи в основному позитивні 

історії, які можуть охопити нову аудиторію та 

кинути виклик глобальному сприйняттю 

континенту. Транснаціональні партнери та 

клієнти APO Group, що працюють в Африці, 

регулярно продукують цікавий контент, який 

проливає світло на динамізм африканських 

економік і потенціал зростання, що його 

можуть запропонувати ці ринки [4]. 

У 2017 р. в межах підготовчої зустрічі у 

Дакарі напередодні Всесвітнього 

телекомунікаційного саміту експерт AUB 
Мамаду Баала у доповіді «Перехід до цифрової 

Африки: можливості та виклики» відзначив 

наступне: «африканські уряди несуть 

величезну відповідальність за державний 

аудіовізуальний сектор, включаючи захист 

основних суспільних інтересів у новому 

цифровому середовищі, доступ до інформації 

та культурне розмаїття, просування соціальних 

цінностей африканських суспільств та 

особливу роль служби телерадіомовлення як 

об’єднуючого елемента, здатного пропонувати 

широкий спектр програм і послуг усім верствам 

населення за низьку вартість» [7]. 

Міжнародною організацією, що відповідає 

за співпрацю країн Південно-Східної Азії в 

галузі аудіовізуальних ЗМІ, є Азіатсько-

Тихоокеанська мовна спілка (далі в тексті – 

ABU), який обслуговує за приблизними 

підрахунками 3 млрд людей, тобто є 

найбільшою глобальною спілкою мовників. 

Заснована у 1964 р. як некомерційна, 

неурядова, неполітична, професійна асоціація 

мовників і медіа-програвачів, ABU стала 

центром медіа в найдинамічнішому регіоні 

світу. Членство ABU охоплює 67 країн в 6 

регіонах: 253 члени, що виробляють 

оригінальний і різноманітний контент (новини, 

спорт, програмування, технології тощо). 

Повноправними членами можуть бути 

національні безкоштовні мовники в Азіатсько-

Тихоокеанському регіоні, але також існує 

категорія асоційованого членства, яка відкрита 

для провінційних мовників, мовників за 

підпискою та національних мовників в інших 

частинах світу, а також категорія афілійованих 

членів для організацій, пов'язаних з мовленням 

(рис. 3). Штаб-квартира знаходиться в Куала-

Лумпур (Малайзія). 

Намагаючись допомогти усім членам, 

ABU забезпечує безкоштовне придбання 

контенту для країн, що розвиваються. Спілка 

сприяє високоякісному спільному виробництву 

медіа контенту між членами, об’єднуючи 

таланти Азії та Тихоокеанського регіону. 

 
Рис. 3. Логотип  

Азіатсько-Тихоокеанської  

спілки мовників 
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Основні напрямки її діяльності: спільне 

виробництво та обмін програмами; щоденний 

обмін новинами супутникового телебачення 

(Asiavision); техніко-програмні та управлінські 

консультаційні послуги; ведення перемовин 

стосовно прав на проведення великих 

спортивних подій та організації їх трансляції; 

представництво членів на міжнародних 

форумах; міжнародне частотне планування та 

координація; організація семінарів, майстер-

класів, навчальних курсів; щорічний конкурс 

радіо- та телепрограм (ABU Prizes); 

консультування членів з питань авторського 

права та юридичних питань придбання 

контенту без прав для країн, що розвиваються; 

видання ABU News and Technical Review; 

фестивалі пісні на телебаченні та радіо (з 

2012 р.) та ін. [5].  

Цифрова платформа Asia-Pacific View 

виступає засобом обміну контенту між 

членами, включаючи щоденний обмін 

новинами через Asiavision, онлайн-платформу 

обміну спортивними програмами ABU, ASEN і 

ABU Music Exchange, а також Solidarity 

COVID-19. 

Крім підтримки розвитку мовлення в 

Азіатсько-Тихоокеанському регіоні, спілка з 

кожним роком активніше використовує 

потенціал медіа для соціально-економічного 

розвитку регіону, заснувала та очолює Media 

Stakeholder Group в рамках Глобальної 

платформи зі зменшення ризику стихійних лих. 

Серед іншого, ABU активно лобіює колективні 

інтереси теле- та радіомовників, заохочує і 

підтримує регіональну та міжнародну 

співпрацю між членами, взаємодіє з 

регіональними мовними спілками в інших 

частинах світу.  

Окремо хотілося б звернути увагу на 

медіаакадемію ABU, яка є центром передового 

досвіду та навчання, котрий щорічно проводить 

сотні курсів і заходів з підвищення кваліфікації. 

Її зусилля зосереджені на допомозі усім членам 

ABU в плані розвитку свого персоналу до 

відповідного рівня, що передбачає різні 

навички та вміння адаптуватися до змін, 

орієнтуватися в останніх тенденціях, 

інноваціях і трендах своєї індустрії. Щоб 

досягти цього, місія медіаакадемії ABU полягає 

у тісній співпраці з організаціями-членами, 

надаючи їм доступ до курсів і досвіду 

міжнародних експертів, а також сприяючи 

подальшому навчанню пер-соналу у визнаних 

закладах вищої освіти, де готують фахівців з 

медіа.  

Висновки. Підсумовуючи вищезазначене, 

хотілося б закцентувати увагу на тому, що цією 

статтею автор намагається привернути увагу 

українських вчених і експертів-практиків у 

галузі телеіндустрії до ролі та діяльності 

світових спілок мовників, які у ХХІ ст. 

залишаються одними з ключових суб’єктів і 

гравців на міжнародному медіа ринку. Як 

бачимо, на прикладі EBU, AUB та ABU, що ці 

організації виконують чималу частку роботи, – 

нормативно-технічний супровід і підтримка; 

створення умов для навчання та співпраці через 

конференції, робочі групи, тренінги та 

рекомендації; обмін новими технологіями та 

інноваціями з командою експертів, які надають 

стратегічні поради та керівництво; спільне 

виробництво та обмін програмами; міжнародне 

частотне планування і координація; сприяння 

впливу телеіндустрії та аудіовізуального 

виробництва на соціально-економічний 

розвиток регіону та ін., – завдяки якій 

телерадіомовлення залишається потужним 

інструментом впливу на міжнародній арені та 

драйвером розвитку теле- та аудіовізуальних 

індустрій на сучасному етапі.  

Звісно ж, представлений огляд діяльності 

EBU, AUB та ABU є неповним, а тому 

поглиблене та комплексне вивчення 

особливостей роботи та сфер впливу цих 

спілок, враховуючи також інші організації 

(зокрема, Arab States Broadcasting Union, 

Association for International Broadcasting, 

Commonwealth Broadcasting Association та ін.), 

є перспективним напрямом подальших 

досліджень в рамках українських 

аудіовізуальних студій як перспективного 

напрямку академічного дискурсу сьогодні.  
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ОСОБЛИВОСТІ КІНЕСТЕТИЧНОГО СПРИЙНЯТТЯ АКТОРА В РОЛІ 
 

Метою статті є з’ясування місця, значення та механізму функціонування кінестетичного сприйняття у 

мистецтві актора театру та кіно. Методологія дослідження. Використано методи аналітичного та логічного 

підходу до осмислення особливостей кінестетичного сприйняття актора в ролі, застосовано порівняльний аналіз 

гри актора з активним кінестетичним сприйняттям та актора, з домінуючим слуховим і зоровим сприйняттям. 

Наукова новизна. Вперше досліджено явище кінестетичного сприйняття в мистецтві актора. Виявлено механізм 

та спосіб залучення даного сприйняття до акторської техніки перевтілення. Здійснено аналіз особливостей 

творчого стану актора в ролі під дією кінестетичного сприйняття. Висновки. Методом порівняльного аналізу гри 

акторів доведено необхідність залучення явища кінестетичного сприйняття до майстерності актора. 

Аргументовано чому активування кінестетичного сприйняття актора в ролі є необхідною умовою створення 

мистецького акту. Виявлено механізм зміщення уваги актора із зовнішньої зорової та слухової інформації на рухи 

власного тіла. З’ясовано, що внаслідок такого зміщення уваги актор відчуває рухи власного тіла та його образ в 

очах глядача. Вмотивовано та роз’яснено спосіб налагодження та активування кінестетичного сприйняття у 

акторській грі.  
Ключові слова: кінестетичне сприйняття, аудіовізуальне сприйняття, тілесні рухи, мімічні рухи, мовленнєва 

поведінка, актор-кінестетик, дія, увага, глядач. 
 

Barnych Mykhailo, PhD in Art History, Associate Professor, Department of Television Journalism and Actor's 

Skills, Kyiv National University of Culture and Arts 

Features of Actor’s Kinesthetic Perception in a Role  

The purpose of the article is to clarify the place, meaning, and functioning mechanism of kinesthetic perception in 

the art of a theatre and film actor. Research methodology. Analytical and logical methods have been used to understand 

the peculiarities of the actor's kinesthetic perception in the role, a comparative analysis of the actor’s play with active 

kinesthetic perception and an actor with dominant auditory and visual perception has been used. Scientific novelty. For 

the first time, the phenomenon of kinesthetic perception in the actor's art was investigated. The mechanism and method 

of involving this perception in the acting technique of reincarnation was revealed. An analysis of the features of the 

creative state of the actor in the role under the influence of kinesthetic perception was conducted. Conclusions. The 

method of comparative analysis of the actor's play proves the need to involve the phenomenon of kinesthetic perception 

in the actor's skill. We have proved why the activation of the actor's kinesthetic perception in the role is a necessary 

condition for the creation of an artistic act. The mechanism of shifting the actor's attention from external visual and 

auditory information to the movements of their own body has been revealed. It was determined that as a result of such a 

shift of attention the actor feels the movements of their own body and their image in the viewer’s eyes. The method of 

setting up and activating kinesthetic perception in acting is motivated and explained.  
Key words: kinesthetic perception, audiovisual perception, body movements, facial movements, speech behaviour, 

kinesthetic actor, action, attention, viewer. 
 

Актуальність теми дослідження. Явище 

кінестетичного сприйняття є одним із каналів 

сприйняття людини. Своєрідність цього 

сприйняття полягає у відчутті рухів власного 

тіла та його образу в очах інших людей. 

Незважаючи на публічність акторського 

мистецтва, мало хто з дослідників звернув 

увагу на доцільність аналізу акторської гри в 
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контексті цього явища та глядача. Між тим про 

факт відсторонення особи актора від його 

власних дій в ролі та споглядання себе збоку 

наголошували М. Чехов, П. Якобсон, 

Л. Виготський. А міркування про роздвоєння 

уваги актора можна знайти в працях 

Л. Грачової, Д. Узнадзе та Р. Натадзе. 

Є. Гротовський у своїх методах велике 
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значення надавав тілесним рухам актора, а 

К. Станіславський визначав характерні 

зовнішні ознаки персонажа як одні з рушіїв 

творчого життя актора в ролі. На глибоке 

переконання автора сентенції усіх дослідників 

сягають власне явища кінестетичного 

сприйняття актора в ролі. Однак як саме це 

явище в майстерності актора так і значення 

глядача в контексті цього явища залишаються 

недослідженими. Власне це і спонукає до 

відповідного аналізу та дослідження. 

Аналіз досліджень та публікацій. Тема 

дослідження зумовила потребу звернутися до 

наукових праць відомих польських практиків та 

дослідників в галузі акторського мистецтва 

Є. Гротовського та Е. Барби.  

Безумовно, що найперше 

К. Станіславський виявив та зафіксував 

значення прикметної поведінки актора для 

процесу його перевтілення. А вправи М. Чехова 

побудовані на самоспостереженнях актора за 

власними фізичними рухами та їх діями на його 

психоемоційний стан. 

Найбільш глибоко тема роздвоєння уваги 

актора в ролі висвітлена П. Якобсоном, 

Л. Виготським, Р. Натадзе та Л. Грачовою. 

Серед новітніх практиків, чиї публікації 

перегукуються з дослідженням варто назвати 

монографію «Імітаційна теорія сценічного 

перевтілення» Е. Бутенка та «Метод Мейснера» 

С. Мейснера. 

Мета статті полягає у з’ясуванні місця, 

значення та механізму функціонування 

кінестетичного сприйняття у мистецтві актора 

театру та кіно.  
Виклад основного матеріалу. Особливістю 

акторського перевтілення є те, що окрім 
інформації, яку актор в ролі сприймає через зір 
та слух, долучається ще кінестетичне 
сприйняття – відчуття рухів власного тіла та 
його образу в очах інших людей. У акторському 
випадку таке відчуття тілесних рухів, у тому 
числі і мімічних, виникає через присутність 
глядача і завдяки перевдяганню та характерним 
зовнішнім ознакам, якими актор наділяє 
персонажа. Особливо таке сприйняття 
активується тоді коли актор грає казкових чи 
комедійних персонажів, де явно виражені 
зовнішні ознаки виконуваних ролей. Ось як це 
явище подається у К. С. Станіславського: 
«Піднявши непомітно верхню губу, коли він 
начебто витирав губи хусткою, він одвів руку 
од рота, і ми справді побачили заячі зуби та 
коротку верхню губу. /…/ Цей зовнішній трюк 
сховав од нас звичного, доброго знайомого для 
нас Аркадія Миколайовича. Здавалося, що 
перед нами той справжній англієць. Неначе в 
Аркадія Миколайовича все змінилося разом з 
цією недоречною короткою губою та заячими 
зубами: і вимова, і голос стали інші, і обличчя, 

і очі, і навіть уся манера поводитись, і хода, і 
руки, і ноги. Мало того, навіть психологія і 
душа немов переродилися. /…/ Проте, 
з’ясувалося, що для нього самого було 
несподіванкою те, що одночасно з трюком губи 
чомусь його тіло, ноги, руки, шия, очі і навіть 
голос змінювались якось самі собою, 
набуваючи відповідної до вкороченої губи та 
довгих зубів фізичної характерності. Це 
робилось інтуїтивно. Тільки згодом, коли ми 
самі простежили і перевірили це явище, 
Аркадій Миколайович усвідомив його. /…/ 
Заглиблюючись у себе та прислухаючись до 
того, що діялось у нього всередині, Аркадій 
Миколайович помітив, що і в його психології, 
мимохіть, відбулося несподіване зрушення, в 
якому йому важко було відразу розібратися» [5, 
415].  

У звичайному житті явище кінестетичного 

сприйняття можна зауважити також у ігровій 

формі. Це тоді, коли одна людина зумисне 

спілкуючись з іншою непомітно адресує свої 

рухи третій людині, щоб викликати у неї, 

наприклад, ревність чи заздрість тощо. У цьому 

випадку теж виникає відчуття власних рухів в 

очах іншої людини. Із цим активуванням 

відчуття власних рухів з’являється і особливий 

внутрішній стан, адже таке відчуття 

проявляється в ході спілкування, де головним 

об’єктом є не той з ким спілкуються, а третя 

особа, якій непомітно адресоване це 

спілкування. Так слухове і зорове сприйняття 

не цілком пропадають, а зміщуються на другий 

план, натомість основним і найактивнішим є 

кінестетичне сприйняття. Внутрішній стан і 

самопочуття людини, у якої кінестетичне 

сприйняття домінує над зоровим і слуховим 

відрізняється від того стану, де активні два 

останні канали сприйняття. Завдяки тому, що 

зорова та слухова інформація знаходиться ніби 

в тіні, затінена кінестетичним сприйняттям, 

людина менш вразлива до цієї зовнішньої 

інформації. Вона внутрішньо не реагує на 

поведінку співрозмовника і на те, що він каже, 

тобто людина у такому стані залишається 

емоційно не вразливою, бо ж її зосередження 

зміщене на її власні зовнішні, фізичні ознаки. У 

звичайному житті таке зміщення не є примхою 

людини, а її природним станом, оскільки вона 

схильна до кінестетичного сприйняття. У 

випадку акторської гри явище кінестетичного 

сприйняття діє так само як у звичайному житті, 

з тією різницею, що зосередження актора на 

власних тілесних та мімічних рухах активує 

його емоційний стан згідно цієї рухової та 

мімічної поведінки. Ця поведінка нагадує йому 

про історію виконуваного персонажа і 

спричиняє відповідні почуття та переживання. 

Про вплив на творчий стан актора та особливе 
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значення тілесного руху для виконання ролі 

читаємо і у Є. Гротовського: «Одним із 

способів ступити на творчий шлях полягає у 

відкритті в собі прадавньої тілесности, з якою 

ми пов’язані потужними родовими узами. Не 

перебуваємо тоді ані не в образі (в 

образотворенні), ані поза образом (в не-

образотворенні). Відштовхуючись від 

часткового, можна відкрити в собі когось 

іншого: дідуся, матір. Світлина, спогад про 

зморшку, далеке відлуння тембру голосу 

допомагають відтворити тілесність. Спочатку 

тілесність когось знайомого, а потім, 

рухаючись щораз далі, тілесність когось 

незнайомого, прабатька, предка. Але чи 

достоту це ідентична тілесність? Може, не 

цілком та сама, але однак така, що напевно 

могла колись існувати. Ти можеш так далеко 

зайти в минуле, неначе в тобі збудилася 

прапам’ять. Це явище ремінісценсії, ми начебто 

пригадували вкарбованого в нас Перформера» 

[2,138].  
Третьою особою, якій адресовані рухи 

актора, як було сказано вище, є безумовно 
глядач. Власне через нього у актора 
активується кінестетичне сприйняття і завдяки 
йому актор відчуває власні рухи в очах інших 
людей. Внаслідок домінування кінестетичного 
сприйняття над зоровим та слуховим актор ніби 
бачить себе збоку, тобто свій тілесний образ і 
рухи власного тіла, як глядач. Так він 
відсторонюється від власного фізичного тіла, 
яким творить роль. М. Чехов не називає таке 
відсторонення кінестетичним сприйняттям, але 
через усю його теорію про акторську техніку 
лейтмотивом проходить міркування про таке 
відсторонення актора від власного «я»: «У 
нашому повсякденному житті ми говоримо про 
самих себе – «я»: «я хочу, я відчуваю, я думаю». 
Це наше «я» ми ототожнюємо з нашим тілом, 
звичками, стилем життя, сімейним і соціальним 
станом і т. д. Але чи таке «я» художника, 
перейнятого творчим станом?... Ваше вище «я» 
співчуває створеному ним же самим 
сценічному образу... Матеріалом, яким ви 
користуєтесь для втілення ваших художніх 
образів, є ви ж самі, з вашими душевними 
хвилюваннями, з вашим тілом, голосом і 
здатністю рухатись. Однак «матеріалом» ви 
стаєте тільки тоді, коли вами оволодіває 
творчий імпульс, тобто коли ваше вище «я» 
пробуджується до діяльності. Воно оволодіває 
«матеріалом» і користується ним як засобом 
для втілення свого творчого задуму. При цьому 
ви знаходитесь в тому ж відношенні до свого 
матеріалу, як і будь-який інший художник до 
свого» [6, 108–109].  

 Як бачимо М. Чехов говорить не тільки 
про тілесне відсторонення актора, а й про 
емоційне. Більш того, почуття та емоції актора 
в ролі, завдяки такому кінестетичному 

відстороненню від власного внутрішнього 
емоційного та зовнішнього фізичного життя, не 
є цілком тотожними до відповідних життєвих. 
За самоспостереженнями автора та 
спостереженнями за акторами, у яких активне 
кінестетичне сприйняття в ролі їхній 
внутрішній емоційний стан не відображається 
на периферійній нервовій системі тіла, це 
відділення нервових закінчень не вражається 
внутрішніми емоційними збудженнями. Адже у 
емоційно збудженої людини у звичайному 
житті змінюється колір обличчя, вона блідніє та 
затискується голос. У цих акторів під час гостро 
емоційних переживань не затискується голос, 
він не змінюється, також не скорочуються 
м’язи обличчя, воно теж не міняє кольору. 
Якщо б у таких акторів був м’язовий затиск, то 
вони б не відчували власних рухів. Можна 
сказати, що фізична природа такого актора, 
тобто його голос, мовлення та фізичні рухи, в 
тому числі і мімічні, є контрольованими 
творчими інструментами, якими він вільно 
управляє та творить. Із цього напрошується 
висновок, що і походження почуття такого 
актора в ролі виникають не за життєвою 
аналогією. Щодо природи почуттів, які 
виникають у актора в ролі М. Чехов говорив: 
«Ваші сльози і сміх, ваше горе і радість на 
сцені, якими б щирими та глибокими вони не 
були, ніколи не стануть частиною вашого 
повсякденного душевного життя. Вони поза 
особисті, очищені від усякого егоїстичного. 
Звідки приходять ці нереальні, чисті творчі 
почуття? Вони даруються вам вашою творчою 
індивідуальністю. Народжуючись в цей світ, ви 
вже приносите з собою відомі здібності, 
схильності, характерні особливості, той чи 
інший темперамент, так як всі ваші 
індивідуальні риси. Та не лише вони самі 
проявляються в вашій творчості. Все, що ви 
пережили протягом вашого життя, все, що ви 
спостерігали, бачили, що звеселяло ваше 
споглядання, що ви любили та ненавиділи, від 
чого страждали, до чого гаряче і натхненно 
прагнула ваша душа, все чого ви досягли і що 
назавжди залишилось для вас мрією та 
ідеалом, – все це відходить в так звані 
підсвідомі глибини вашого «я». Там воно 
очищається від пронизливого егоїзму вашого 
повсякденного життя, вашої нижчої свідомості 
і перетворюється в матеріал, з якого ваша 
творча індивідуальність будує душу сценічного 
образу» [6, 111–112]. 

Чи це означає, що через звичайний 

аудіовізуальний канал сприйняття актор не 

живе і не переживає в ролі. Ні, він і живе, і 

переживає, але без кінестетичного сприйняття 

неможливо відчути в ролі рухів свого тіла і його 

посилів. Тому його переживання відбувається 

як у житті. Викликані тільки через 

аудіовізуальний канал почуття і відчуття в ролі 

не такі, як у кінестетика. Більш того, такий 
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актор не може управляти власною фізичною 

природою, оскільки вона паралізована його 

переживаннями. Через це його емоційна 

палітра обмежена і одноманітна. Емоційна ж 

палітра кінестетика залежить від його рухів, 

особливо мімічних – кожна переміна міміки 

відображається на його внутрішньому стані. 

Кінестетик управляє рухами тіла, тому йому під 

силу за необхідністю змінювати перебіг 

почуття, що не може зробити аудіовізуал. Ба 

більше, фотогенічність кіноактора залежить від 

міри збудженості його міміки. Оскільки у 

кінестетика міміка звільнена від м’язового 

затиску, то його привабливість на кіноекрані 

переважає над аудіовізуалом, у якого міміка 

закута. Ще однією вагомою перевагою акторів 

з налагодженим кінестетичним сприйняттям в 

ролі є творення образу персонажа. Тобто 

управління творчими інструментами – голосом, 

мовленням, фізичними та мімічними рухами 

дає набагато більші можливості для творчих 

здібностей актора та створення образу 

персонажа. І врешті решт почуття і 

переживання акторів кінестетиків не зачіпають 

їхнє особисте життя, такі актори 

співпереживають персонажу. Ці почуття 

називаються естетичними. Натомість почуття і 

переживання інших акторів, обділених 

кінестетичним сприйняттям стосуються їхньої 

особи, тому вони не є естетичними. Треба 

розуміти, що перейматися почуттями в ролі є 

феноменом і в тому, і в іншому випадку, однак 

у обох випадках різна природа почуття. 

Спостерігаючи за грою українських акторів 

можна назвати кілька акторів, у яких від 

природи розвинуте кінестетичне сприйняття – 

це Богдан Бенюк, Петро Панчук, Станіслав 

Боклан, Олексій Вертинський, Рима Зюбіна, 

Ірма Вітовська, Віталій Ажнов, також володів 

таким сприйняттям Богдан Ступка та інші.  

Активування такого сприйняття і відчуття 

почасти залежить від творчого обдарування 

актора – чим прикметнішою і детальнішою 

поведінкою він наділяє персонажа, тим 

гостріше відчуття, краща гра і краща роль. Та 

не завжди і не часто через творчий підхід до 

ролі актор може доєднати цей третій канал 

сприйняття, тому що зорове та слухове 

сприйняття, яким найбільше послуговуються 

люди у звичайному житті, домінує і приглушує 

кінестетичне, яке натомість мусить домінувати 

над двома першими.  

Є актори, як було сказано вище, у яких від 

природи розвинене кінестетичне сприйняття і 

відчуття рухів, але їх обмаль. Більш того, на 

глибоке переконання автора, у них це 

сприйняття спонтанно проявляється під час гри 

і не факт, що вони усвідомлюють наявність 

такого явища у їхній особі та свідомо ним 

послуговуються. Адже до сьогодні, як сам цей 

феномен в акторській грі так і поняття 

кінестетичного сприйняття, ні в літературі про 

акторське мистецтво, ні, тим більше, у 

театральних школах не бралися до уваги. У той 

же час, на основі самоспостережень, 

експериментів в педагогічній практиці та 

спостережень за іншими акторами, автором 

з’ясовано, що кінестетичне сприйняття в ролі 

піддається вивченню, освоєнню та фіксуванню.  

Насамперед зупинимось на місці глядача в 

акті творчості актора. Безумовно, що глядач під 

час акторської гри є невід’ємною її складовою. 

Утім його місце та значення для творчого 

процесу актора до сьогодні остаточно не 

визначено. Тому, як правило, актори під час гри 

абстрагуються від глядача, та відводять йому 

місце мовчазного спостерігача. Проте для 

налагодження активного кінестетичного 

сприйняття, як було сказано вище має значення 

глядач. Адже актор відчуває власні рухи через 

глядача. Із наведеного на початку дослідження 

прикладу активування кінестетичного 

сприйняття у звичайному житті бачимо, що 

коли одна людина спілкуючись з іншою 

адресує свої рухи третій особі, то вона ще й 

утримує відчуття уваги цієї особи на собі. Під 

утримуванням відчуття уваги треба розуміти не 

як привертати увагу когось, заволікаючи його 

діями, а утримувати в свідомості відчуття 

стороннього погляду на власній особі. 

Спостережено, що і актор в ролі для того щоб 

активувати це сприйняття також утримує 

відчуття уваги глядача на собі, своїх діях. Таке 

утримування іншими словами можна назвати 

акторським відчуттям стороннього погляду на 

діях в ролі. Це стосується і кіноактора, який 

такого відчуття домагається через кінокамеру. 

Отже найпершою та найважливішою умовою в 

освоєнні актором кінестетичного сприйняття в 

ролі є уміння утримувати на власній особі 

відчуття погляду глядача. Завдяки цьому увага 

актора зміщується із партнера по ролі на 

відчуття його власних рухів в очах глядача. 

Тобто його увага роздвоюється – з одного боку 

він чує і бачить партнера, а з іншого відчуває 

власні рухи і це відчуття є домінуючим. У 

відомого грузинського дослідника в галузі 

психології акторської гри Р. Натадзе читаємо: 

«Почуття обов’язкові, але вони регулюються 

свідомістю, інтелектом. Цей тезис у 

різноманітних варіаціях червоною ниткою 

проходить як через мемуарну літературу, так і 

через теоретичні роботи театрознавців: 

почуття, але те, що регулюється інтелектом при 
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повному збереженні самовладання. Цей же 

тезис про деяке роздвоєння актора в 

переживанні почуття і в його свідомому 

регулюванні домінує і у відповідях видатних 

акторів…» [4, 115]. А далі у цього ж автора 

читаємо наступне: «Сутність перевтілення 

полягає в переживанні справжніх почуттів, але 

таких, що свідомо спостерігаються і свідомо 

регульованих. Кращі представники цієї теорії, 

починаючи з Тальма і закінчуючи нашими 

сучасниками (А. Ефрос та ін.), підкреслюють 

про це «роздвоєння»: одні кажуть про 

роздвоєння уваги, інші про роздвоєння «Я», 

особистості та про «подвійне життя», яке 

диктується сценою та реальним життям і т. д.» 

[4, 123–124]. 

У процесі утримування відчуття уваги 

глядача на власній особі поведінка актора та 

його дії в ролі відрізняються від поведінки і дій 

звичайної людини. Це особливо стосується дії 

словом. Адже слово є основним 

комунікативним засобом спілкування. Тому 

людина мимоволі найактивніше реагує на слово 

та потрапляє під вплив зорової та слухової 

інформації. Спостережено, що під час активної 

дії словом рухова, мімічна та мовленнєва 

поведінка звичайної людини 

підпорядковується слову. Тобто вирази міміки, 

інтонації мовлення, повороти голови, оцінки 

тощо спрямовують зосередження до 

співрозмовника та змісту діалогу. Це 

пояснюється тим, що особливо у мімічній та 

мовленнєві природі людини закладено її 

індивідуальний досвід реагування під час 

спілкування. Адже у звичайному житті під час 

спілкування найактивнішими є зір і слух, тому 

досвід реагувань формується згідно цих органів 

чуття. Тож мімічні та інтонаційні реакції 

мимоволі підкреслюють і підсилюють зміст 

розмови, загострюючи зосередження і на її 

змісті, і на співрозмовнику. Так само 

відбувається спілкування в ролі і у тих акторів, 

у яких неналагоджене кінестетичне 

сприйняття. Рушієм і збудником життя в ролі 

такого актора є його взаємозв’язок з колегою по 

ролі через аудіовізуальний канал сприйняття. 

Ці актори намагаються вплинути один на 

одного – і так між ними відбувається 

«зчеплення» на рівні людських енергій, як у 

житті.  

Та коли у актора кінестетичне сприйняття 

домінує над слуховим та зоровим то і його 

мовна та мімічна поведінка домінує над змістом 

висловлювання. Так, наприклад, у 

гострохарактерних ролях чи у ролях тварин 

виразна міміка та інтонації актора помітно 

домінують над змістом його тексту і тому у цих 

ролях швидше активується кінестетичне 

сприйняття. Зосередження актора на акті 

творення рухової, мімічної та мовної поведінки 

переважає над зосередженням і на змісті 

висловлювання, і на тому, кому воно 

адресоване. Тому що рушієм і збудником життя 

і дій актора в ролі є його ж власні рухи, якими 

він творить поведінку. Отже навіть тоді коли 

характер актора-кінестетика і його типаж 

співпадають з персонажем його поведінка все 

одно є визначальною для створення життя в 

ролі. Він щомиті відчуває посили власної 

поведінки, міміки та мовлення, управляє ними 

та творить дію.  

Тож кінестетичне сприйняття 

налагоджується не тільки через утримування 

відчуття уваги глядача на власних рухах актора, 

а ще через особливості його словесної дії та 

поведінки. Вмотивований зміщенням уваги, 

актор не діє на партнера словом так як у житті, 

тому що його зосередження відмінне від 

життєвого. Він не сягає такого зосередження 

ще й тому, що у нього відсутні такі як у житті 

намагання вплинути на партнера та змінити 

його. У зв’язку з цим такі посили словесної дії 

як і саму дію можна назвати «холостими». Їхній 

«постріл», висловлюючись образно, справжній, 

але «ціль» не вражає. Тобто вектор такої 

словесної дії направлений на колегу, але увага 

актора відторгнена від колеги та не замикається 

ні на змісті словесної дії, ні на реагуванні 

колеги на цю дію. Вони зміщуються на другий 

план уваги актора. Подібно існує музикант в 

оркестрі – на першому плані уваги є його ж 

музика, на другому музика колег. Відчуття 

такої «холостої», але наповненої життєвою 

енергією дії приходить до актора з досвідом 

освоєння кінестетичного сприйняття.  

Так спілкуючись подібно як у житті, актор 

насправді не так існує. Однак завдяки 

налагодженому кінестетичному сприйняттю 

він живе, діє, переживає і почуває в ролі, але 

його життя, дія, переживання і почуття не 

такого роду як звичайні. Приблизним аналогом 

такого творчого стану актора в ролі є той стан, 

коли людина виконує пісню, з тією різницею, 

що ця «акторська пісня» наслідує саме життя 

людини. Таке життя в ролі наповнене творчим 

духом є феноменом, поміченим акторами ще в 

давнину. У цьому контексті доречним 

видається висловлювання Леся Курбаса: «В 

містеріях, в мораліте актор не грав того, що 

почував. Тексти п’єс не природні, писані як 

літургічна форма акатисту чи «літанії» крайньо 

умовні. Актор не міг переживати, бо текст не 

укладався в його людських переживаннях. 

Актор, коли переживав, то не текст, не дію 
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навіть. Переживав Христа, якого грав, а не його 

слова написані в п’єсі» [3, 152]. 

Безумовно, що саме по собі активування 

кінестетичного сприйняття в ролі і відчуття 

власних рухів в очах глядача не є вичерпними 

прийомами для створення образу персонажа. 

Цим прийомам психотехніки передує творча 

праця над роллю в уяві, де актор мусить 

закласти в емоційній пам’яті та пережити ті 

почуття, які відтворюватиме на сцені чи на 

знімальному майданчику. Працюючи над 

роллю в уяві актор теж найперше налагоджує та 

активує кінестетичне сприйняття, а відтак 

творить роль. В уяві для нього споглядачем 

служить уявний глядач. Відтак актор готується 

безпосередньо до виходу на сцену чи 

знімальний майданчик. У відомого сучасного 

польського режисера та теоретика театру Е. 

Барби про передвиражальний стан актора, 

знаходимо наступне: «/…/ Але перед показом 

чого-небудь лицедій, як такий, повинен бути 

присутнім.  

Для лицедія робота над передвиражальним 

рівнем означає моделювання якости його 

сценічного буття. Якщо він не досягає ефекту 

на передвиражальному рівні, тоді він не 

лицедій» [1, 170]. 
Перед грою актор існує у такий самий 

спосіб як і в ролі. Варто зауважити, що 
налагодження кінестетичного сприйняття 
безпосередньо перед грою відбувається через 
живе спілкування з людьми, що знаходяться 
поруч. Актор насправді не спілкується з ними 
живими фразами, як зазвичай, а існує так як в 
ролі, не проникаючи ні в їх зміст, ні в реакції на 
них. Те саме стосується і його поведінки, вона 
не спонтанна і довільна, а контрольована та 
забарвлена відповідними мімічними та 
тілесними рухами. Так він налагоджує творчий 
стан. Існуючи в такий спосіб спілкування з 
колегами, може скластися враження, що актор 
обманює їх, адже він удає, що спілкується з 
ними як зазвичай. Так дійсно, тут спірна 
ситуація і доля правди в цьому є. Однак це його 
прийоми психотехніки і він вимушений 
удавати, що щиро спілкується з ними. Адже і в 
ролі він існує і веде себе так само і стосовно 
колег, і стосовно глядача. 

Наукова новизна. Вперше досліджено 

явище кінестетичного сприйняття в мистецтві 

актора. Виявлено механізм та спосіб залучення 

даного сприйняття до акторської техніки 

перевтілення. Здійснено аналіз особливостей 

творчого стану актора в ролі під дією 

кінестетичного сприйняття. 

Висновки. Методом порівняльного аналізу 

гри акторів доведено необхідність залучення 

явища кінестетичного сприйняття до 

майстерності актора. Аргументовано чому 

активування кінестетичного сприйняття актора 

в ролі є необхідною умовою створення 

мистецького акту. Виявлено спосіб та механізм 

зміщення уваги актора із зовнішньої зорової та 

слухової інформації на рухи власного тіла. 

Внаслідок такого зміщення уваги актор 

відчуває рухи власного тіла та його образу в 

очах глядача. З’ясовано, що рушієм і збудником 

життя і дій актора в ролі є його ж власні рухи, 

які служать йому творчими інструментами та 

якими він творить тілесну, мімічну та 

мовленнєву поведінку персонажа. Завдяки 

такому творчому процесу почуття і 

переживання в ролі не є аналогічними до таких, 

які відчуває людина у звичайному житті.  
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