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ТРАВМА & ІСТЕРІЯ В ЄВРОПЕЙСЬКІЙ КУЛЬТУРІ FIN DE SIÈCLE 

(частина 2) 
 

Мета статті – проаналізувати причини актуалізації проблематики травм, істерії в європейській культурі fin 

de siècle; виявити роль естетизації, театралізації і фотографії в комодифікації ментальних хвороб. Методологія 

дослідження включає загальнонаукові принципи систематизації та узагальнення досліджуваної проблеми, які 

дали змогу визначити й науково обґрунтувати наявні теорії, концептуальні підходи до розуміння змісту понять 

«травма», «психологічна травма», «істерія», «ментальні хвороби». Застосування аксіологічного підходу дало 

можливість виявити в розглянутих теоріях міждисциплінарний характер, персоналізовані культурологічні 

наукові позиції. Використання аналітичного методу зумовило встановлення концептуальних засад щодо 

подальших наукових перспектив осмислення проблематизації травми, психологічної травми, істерії як 

ментальних хвороб в оптиці культурологічного знання. Наукова новизна полягає в здійсненні культурологічної 

рефлексії щодо з’ясування соціокультурної зумовленості поширення істерії і психологічної травми як 

ментальних хвороб. Висновки. У статті розглянуто питання, пов’язані з осмисленням у культурі кінця ХІХ – 

початку ХХ ст. змісту істерії і травми не як суто медичних, а як соціокультурних феноменів. Естетизація, 

театралізація, комодифікація ментальних хвороб, започаткована на прикладі істерії Ж.-М. Шарко, актуалізувала 

і стимулювала їх обговорення в нових ракурсах, відкрила нові дискурсивні простори дослідження: 

психоаналітичний, соціальний, художній, мистецький, естетичний, які при цьому не існували в чистому вигляді, 

а поєднувалися між собою. У культурі fin de siècle істерія, травма вбудовуються в структуру суб'єктивного і 

визначаються через процеси, події та сприйняття людини як особлива ідея інтеріоризації світу, де танатологічна 

проблематика представляє фундаментальну ознаку культури, пов’язану з передчуттям й очікуванням 

наближення смерті, з буттям у межах «конечності людського життя»; а художні репрезентації розщепленої, 

«істеричної», травмованої особистості знаходять втілення у творчості європейських художників, скульпторів і 

письменників. Фотографія як новий спосіб бачення світу, соціального й індивідуального буття символізувала та 

виражала зв'язок науки й мистецтва, розширювала спектр емоційного стану людини й сприяла комодифікації 

істерії в «театральних видовищах», представлених у лікарні Сальпетрієр. 

Ключові слова: травма, істерія, проблематизація травми&істерії, ментальні хвороби, естетизація, 

театралізація, фотографія, комодифікація, європейська культура, fin de siècle.  

 

Kopiievska Olha, Doctor of Cultural Studies, Professor, Acting Rector of National Academy of Culture and Arts 

Management 

Trauma & Hysteria in Fin De Siècle European Culture (Part 2) 

The purpose of the article is to analyse the reasons for the actualisation of the issues of trauma and hysteria in the 

European culture of the fin de siècle; to identify the role of aesthetisation, theatricalisation and photography in the 

commodification of mental illness. The research methodology includes the general scientific principles of 

systematisation and generalisation of the problem under study, which made it possible to identify and scientifically 

substantiate existing theories and conceptual approaches to understanding the content of the concepts of "trauma", 

"psychological trauma", "hysteria", "mental illness". The application of the axiological approach made it possible to 

identify interdisciplinary nature and personalised cultural scientific positions in the theories under consideration. The use 

of the analytical method led to the establishment of conceptual foundations for further scientific perspectives on the 

problematisation of trauma, psychological trauma, hysteria as mental illnesses in the optics of cultural knowledge. The 

scientific novelty lies in the implementation of cultural reflection to clarify the socio-cultural determinants of the spread 
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of hysteria and psychological trauma as mental illnesses. Conclusions. The article deals with the issues related to the 

understanding of the content of hysteria and trauma in the culture of the late nineteenth and early twentieth centuries not 

as purely medical, but as socio-cultural phenomena. The aestheticisation, theatricalisation, and commodification of mental 

illnesses, initiated by the example of J.-M. Charcot's hysteria, actualised and stimulated their discussion from new 

perspectives, opened up new discursive spaces of research: psychoanalytic, social, artistic, aesthetic, which did not exist 

in their pure form but were combined with each other. In the fin de siècle culture, hysteria and trauma are embedded in 

the structure of the subjective and are defined through processes, events and human perception as a special idea of 

internalising the world, where the thanatological problematic represents a fundamental feature of culture associated with 

the anticipation and expectation of the approach of death, with being within the "finitude of human life"; and artistic 

representations of a split, "hysterical", traumatised personality are embodied in the works of European painters, sculptors, 

and writers. Photography, as a new way of seeing the world, social and individual existence, symbolised and expressed 

the connection between science and art, expanded the range of human emotional states and contributed to the 

commodification of hysteria in the "theatrical spectacles" presented at the Salpetriere Hospital. 

Keywords: trauma, hysteria, problematisation of trauma & hysteria, mental illness, aestheticisation, theatricalisation, 

photography, commodification, European culture, fin de siècle.  

 

Актуальність теми дослідження. 

Представлена в статті проблематика травми & 

істерії в європейській культурі fin de siècle є 

продовженням серії статей, у яких було 

проаналізовано культурно-історичний контекст 

проблематизації феномену травми у 

європейському науковому дискурсі кінця 

ХІХ    – початку ХХ століття, де зроблено 

висновок, що вона розпочинається з 

формування психоаналітичного дискурсу [3]. У 

першій частині статті «Травма & істерія в 

європейській культурі fin de siècle» розкрито 

проблемне поле сучасних trauma studies, 

висвітлено взаємозв’язок таких феноменів, як 

істерія і травма в межах культури fin de siècle з 

погляду двох взаємовиключних тропів: у 

першому випадку – це песимізм, занепад і 

виродження, моральна дегенерація і деградація; 

у другому – очікування нової ери, оптимізм, 

віра в прогрес, підкріплений досягненнями 

другої промислової революції і ще не 

виявленими здатностями людського розуму 

проникати в глибини невідомого, зокрема й 

людської психіки [4]. 

Друга частина статті «Травма & істерія в 

європейській культурі fin de siècle» актуалізує 

наше звернення до істерії як неоднозначного та 

парадоксального феномену. Крім того, така 

історична рефлексія необхідна й для 

подальшого аналізу особливостей 

парадигмальної трансплантації травми в її 

різних модусах у предметне поле культурології 

і травматичних студій.  

Істерія як хвороба своїм корінням сягає 

давніх часів, оскільки мала місце в різних 

народів у різні часи, що й зумовлює її тривалу 

соціокультурну історію. З античних часів 

істерію (давньогр. – «матка») розглядали як 

«типове жіноче» захворювання, пов’язане з 

особливістю її фізіології. Що ж до 

християнської культури Середньовіччя, то 

першородна гріховність жінки дала змогу 

сприймати хворих на цю хворобу жінок як 

носіїв демонічного, відьмівського начала. 

Розробляти діагностику цієї хвороби лікарі 

розпочали в добу Відродження і продовжили в 

епоху Просвітництва. У цей самий час у 

філософії сенсуалізму як одного із напрямів 

просвітницької філософії закладається 

теоретичне підґрунтя дослідження істерії, 

оскільки базовий постулат сенсуалізму полягав 

у тому, що фізичну й ментальну поведінку 

людини визначають нервова система та мозок, 

а душевні хвороби виникають внаслідок їх 

порушення. Варто зауважити, що про функції 

мозку та нервової системи було відомо давно, 

але лише Просвітництво надало їм такого 

великого значення.  

Сучасний португальсько-американський 

вчений нейробіолог А. Дамасіо щодо цього 

пише: «…. нервові системи забезпечують 

високий рівень функціональної координації, 

якої потребують багатоклітинні організми. 

Нервова система стала спасінням для складних 

багатоклітинних організмів, а речі, створені 

завдяки їй: ментальні образи, почуття, 

свідомість, творчість, культура – згодом стали 

спасінням для організмів із нервовими 

системами» [1, 25]. 

Ґрунтовне дослідження істерії здійснює 

Ж.-М. Шарко (1825–1893): французький 

невролог, головний лікар паризької клініки 

Сальпетрієр визначає її як психічне 

захворювання, пов'язане з пригніченими 

нервовими розладами й травмами, що 

виражаються за допомогою тіла хворого. 

Істерія, починаючи з другої половини ХІХ ст., 

яку в пресі називали «великим неврозом», стає 

не тільки предметом медицини та психіатрії, а 

й ключем до розуміння різних феноменів, до 

яких поряд з релігійним фанатизмом, 

відхиленнями в сексуальній поведінці 

належить і травма. Однак відсутність 

раціонального пояснення природи істерії 

ставить під сумнів, якщо не сказати більше, 

будь-яку спробу авторитетної мови або 
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дискурсу, що пропонує інтерпретувати її 

відповідно до єдиної, раціональної у своїй суті 

істини. Тобто істерія не піддається повною 

мірою раціоналізації як одному із базових 

чинників модернізації і тому її ірраціональна 

сутність, своєрідний «протеїзм» містить у собі 

підривний потенціал, спроба вивільнення якого 

шляхом її естетизації та театралізації належить 

французькому неврологу.  

У клініці Сальпетрієр Ж.-М. Шарко, 

відповідно до того, що істерія передбачає 

свободу тіла й духу, а відтак вивільняє 

несвідоме та прихований глибоко в душі 

людини біль, створив своєрідний «театр 

істерії», режисером якого виступав сам 

невролог. Ціннісний смисл подібної інновації 

певною мірою кореспондується з 

культивуванням естетизму й тенденцією 

театралізації життя в культурі fin de siècle. 

Так, естетизм, будучи особливим типом 

світовідчуття з відповідною системою 

цінностей, орієнтований на сприйняття 

навколишнього світу і людини в дискурсі 

краси, витонченості й досконалості. Ставлення 

до реальності як до естетичного феномену 

суголосне тезі Ніцше, що «буття і світ можуть 

бути виправдані як естетичні феномени». 

Переконаність у самодостатності мистецтва й у 

тому, що життя наслідує мистецтво, а не 

навпаки, а відтак – стилізація життя під 

мистецтво, його незалежність від моралі та 

політики і ствердження естетичного ідеалу 

споглядального життя. У цьому контексті й 

відбувається естетизація ментальних хвороб, а 

в нашому випадку – істерії.   

Театралізація феномену істерії, яку 

здійснив Шарко, стала можливою лише в 

контексті секуляризації як одного із чинників 

модернізації, невід’ємного атрибуту 

європейської цивілізації, внаслідок якої 

складається модерна теолого-політична 

конфігурація, де релігія як самостійна 

інституція не регламентує розвиток науки, 

культури й мистецтва. А дослідження істерії 

мало «продемонструвати торжество світського 

просвітництва над реакційними забобонами, а 

також моральну перевагу світського 

світогляду» [2, 32].  
У формуванні істеричного симптому, як 

доводив Шарко, вирішальне значення має 

мімезис, а відтак міметичність / міметизм є 

обов'язковим компонентом істерії, що 

уподібнює її з мистецтвом і поєднує з ним. Але 

при цьому міметизм спрямувався не на 

конкретну людину, а на все оточення, як дійшов 

висновку французький вчений Жорж Діді-

Юберман, досліджуючи природу істерії.    

Такий підхід дав змогу Шарко не лише 

перетворити простір лікарні Сальпетрієр на 

театральну сцену, а й створити своєрідну 

«театральну лабораторію», де відбувалася 

репрезентація мовою нічим не скутого, 

оголеного жіночого тіла емоційного стану 

жінок, їх латентних, неусвідомлюваних та 

витіснених у підсвідомість травматичних 

подій, бажань, зокрема й чуттєвих сексуальних, 

далеких від соціальних норм другої половини 

XIX століття. У подібних театралізованих 

виставах брали участь не лише пацієнти, а й 

лікарі, що виконували функції акторів, чітко 

повторюючи відрепетирувані тілесні пози та 

рухи. Однак мета участі медичних працівників 

полягала в демонстрації результатів лікування і 

здатності керувати «патологічними тілами».   

У праці «Розумові епідемії» учня та колеги 

Шарко П. Реньяра, опублікованій у 1886 році, 

міститься детальний опис істеричних нападів 

як «дивних театральних ефектів», які розіграли 

та представили пацієнтки лікарні. Ці 

«репрезентації», на його думку, нагадують 

спектакль у трьох фазах. В епілозі під назвою 

«Психози XX віку» П. Реньяр пише: «…. я дуже 

побоююся, що найбільш характерною 

розумовою епідемією XX століття може стати 

марення фанатичного насильства, крові та 

руйнування» [6]. Історія не лише ХХ-го, а й 

ХХІ століття засвідчила правоту П. Реньяра, 

оскільки «фанатичне марення» «кремлівського 

старця» обернулося на українських землях 

морем крові, руйнуванням осель українців і 

цивільної інфраструктури, плюндруванням 

культури.  

Театралізація та естетизація істерії 

актуалізувала її соціальний дискурс, оскільки 

візуальна репрезентація жіночої чуттєвості 

суперечила домінуючій моделі «люблячої 

дружини та матері», образу пасивної, підлеглої 

і контрольованої, згідно з М. Фуко, 

патріархальним органом дисциплінарної влади – 

сім’єю і медициною. Достатньо показовим у 

контексті нашого дослідження є той факт, що 

суфражистки, які також виступали проти 

патріархальної моралі й боролися за права 

жінок, відстоюючи власну свободу, також були 

проти естетизації, сексуалізації і фемінізації, 

істерії, визначаючи її виключно жіночою 

хворобою. Однак, попри позицію суфражисток, 

що заслуговує на самостійне предметне 

дослідження, театралізація та естетизація 

істерії свідчили про злам культурних 

стереотипів і цінностей, серед яких і приписи 

«вікторіанської моралі», що жорстко 

контролювала й пригнічувала будь-які прояви 
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людської природи, насамперед еротичності та 

сексуальності.  

Необхідно також звернути увагу на те, що 

вже перші візуальні репрезентації на світлинах 

оголеного хворого істеричного тіла не лише 

створювали його негативний образ, а 

викликали протест, оскільки руйнували етичні 

норми та нівелювали межу між публічним і 

приватним життям. А в соціумі, де 

стверджується цінність приватного життя, 

подібне втручання в особисте життя вважалося 

неприйнятним. Однак цей аспект також 

потребує самостійного дослідження.   

«Вибухоподібна експансія ринку» [7] під 

час другої індустріально-технологічної 

революції поширюється не лише на галузі 

промислового виробництва, а й на сферу 

культури і мистецтва. Поступово зростає 

залежність письменників, художників, 

композиторів і музикантів від попиту та 

кон'юнктури ринку. Змінюється навіть 

структура творчої діяльності, що дедалі більше 

підпорядковується принципам менеджменту. 

Подібні трансформації пов’язані з процесом 

комодифікації (від англ. commodity – товар) як 

проникнення ринкових відносин у 

некомерційні сфери діяльності, перетворення 

не-товарів на товари. 

Комодифікація відбувається в процесі 

розвитку ринкових відносин, становлення 

індустріального, модерного суспільства в усіх 

сферах його життєдіяльності, поширюючись і 

на індивідуальне життя людини, включаючи і її 

тіло. Вітчизняна дослідниця О. Олійник 

визначає комодифікацію «як перехід об’єкта 

культури (твору мистецтва, тексту) або доступу 

до нього від процесу творчості (індивідуальної 

або колективної) до категорії господарювання, 

від створення або отримання статусу 

культурного об’єкта до індивідуального 

споживання чи масового репродукування» [5, 

156]. 

«Непоборне панування процесу 

комодифікації» (В. Беньямін) перетворило й 

істерію на товар, що здійснив Шарко спільно з 

лікарями Сальпетрієр, наділивши її естетичною 

цінністю.  

Активне поширення медичних ілюстрацій, 

і не лише, з метою медичного інформування, 

публікація та розповсюдження альбомів 

репродукцій напівоголених або оголених 

жіночих тіл в істеричних і навіть непристойних 

позах роблять з істерії комерційний продукт. 

Крім цього, лікарі використовували пацієнтів 

(переважно жіночої статі) як своєрідний 

«реквізит», влаштовуючи драматичні публічні 

демонстрації, «тілесні перформанси» 

загіпнотизованих хворих у Театрі Сальпетрієр 

[12, 47–50]. 

Ж.-М. Шарко для створення своєрідного 

«алфавіту» істерії, а ширше – її художньої 

мови, використав власну колекцією творів 

античного й ренесансного мистецтва із 

сюжетами видінь та екстазів святих,  

інтерпретуючи їх як недіагностовані, але 

візуально задокументовані прояви істерії. 

Іконографічні репрезентації одержимості й 

релігійного екстазу з V по XVIII століття 

знайшли відображення і в роботі Les 

demoniaques dans I'art (1886), яку написав 

французький невропатолог у співавторстві з 

лікарем-художником П. Ріше. 

Малюнки з колекції, фотографії та рисунки 

поз істеричних тіл пацієнтів лікарні виконували 

функції букв і, будучи вбудовані в таблицю, 

представлені як класифікація художніх поз 

істерії, її «алфавітна» структура. «Праці Шарко, 

– пише Е. Кандель, лауреат Нобелівської премії 

в галузі медицини і фізіології та знавець 

мистецтва модернізму, – примусили Бреєра, 

Фрейда й деяких інших лікарів зацікавитися 

позами їх власних пацієнтів-істериків. 

Описуючи ці пози у своїх працях, лікарі 

створили естетичну типологію положень тіл 

істериків – нову іконографію» [11, 182]. 

«Алфавіт істерії», який розробив Шарко,  

кореспондується, на що звертають увагу 

науковці, з концепцію французького філософа 

М. Фуко щодо естетизації захворювань та 

перетворення ars erotica на scientia sexualis в 

XIX столітті, тобто конструювання 

диспозитиву сексуальності [8]. Філософ пише, 

що наприкінці XVIII століття алфавіт 

розглядали як ідеальну схему аналізу і тому без 

суттєвих змін схему алфавіту використовують 

для класифікації клінічних захворювань. 

М. Фуко вважав, що естетична складова 

хвороби з'являється тільки тоді, коли хвороба 

розбивається на маленькі видимі сегменти, що 

відповідають «буквам» алфавіту [9]. 

Подібні візуалізації як демонстрація 

контролю над патологічними тілами, на що 

звертають увагу дослідники, сприяли 

захопленню істерією в середовищі насамперед 

художньої та інтелектуальної еліти. І саме 

Шарко вперше здійснює «естетичне 

осмислення істерії як патології», започатковує 

процес «естетизації хвороби». «Жюль Клареті, 

відомий французький журналіст, публіцист, 

драматург, член Французької академії, – пише 

Ж. Дюбі-Юберман, – будучи шанувальником 

Шарко, після відвідин клініки назвав її 

«Версалем болю», де Шарко був і Королем-
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сонцем, і Цезарем, і апостолом, і Данте» [10, 

15–16]. 

Прогресивні й антиклерикальні ідеали, які 

сповідував Шарко, а також інтенція на 

максимальну професійну самореалізацію, 

поєднана з прагненням до визнання, спонукали 

його запрошувати письменників, журналістів 

та політиків на публічні демонстрації, під час 

яких він представив результати своєї роботи з 

істерії. 

Театральні репрезентації істерії 

актуалізують осмислення цього феномену в 

науковому дискурсі. Так медики лікарні 

Сальпетрієр разом із Ж.-М. Шарко 

опублікували більш ніж сто двадцять 

тематичних досліджень, присвячених хворим 

на істерію. А створення привабливого образу 

хвороби сприяло її популярності, що вплинуло 

на французьке візуальне мистецтво другої 

половини ХІХ століття (О. Роден,), надихало 

письменників Гі де Мопассана, Альфонса та 

Леона Доде, актрису Сару Бернар та ін. 

Популяризації театру Сальпетрієр, крім того, 

що його відвідували представники творчої та 

інтелектуальної еліти, допомагали й публікації 

в журналах 1870–1880-х років карикатур на Ж.-

М. Шарко, де його представляли як головного 

психіатра світу, «Наполеона неврозів».    

Перетворенню істеричного тіла на товар, 

своєрідний «масовий продукт», сприяла 

відкрита 1878 року фотолабораторія в лікарні 

Сальпетрієр, що свідчить про взаємозв’язок 

істерії та фотографії, винайдення якої та 

постійне вдосконалення технології 

фотографування закладає нові традиції 

візуальної репрезентації людського тіла й стає 

важливим елементом формування уявлень про 

нього. Однією зі значущих функцій фотографії 

ще в 1860-х роках стає її використання в 

медицині, не в останню чергу – фіксація у 

вигляді пограничних психічних станів і 

візуалізація відхилень норми.  

Фотографія поступово перетворюється на 

найбільш затребуваний та актуальний засіб 

документування інформації про світ і людину 

та її життя. З винаходом фотографії мова тіла 

стала вважатися способом вираження емоцій, 

«верифікатором» невидимої душі, коли за 

допомогою тіла відбувається артикуляція 

різних соціально значущих проблем, якими на 

той час вважали ментальні хвороби. Вона й до 

сьогодні зберігає функцію формування уявлень 

про людське тіло відповідно до наявних у 

соціумі дискурсів.  

Фотографія вже не втілює редукований 

досвід, а здатна представити всю повноту 

тілесної присутності, досконалим еквівалентом 

якої вона стає. І тому не лише метафорично 

«описує» переживання, незвичайні враження, 

мінливі стани від екзальтації до апатії і 

байдужості, а й парадоксальним чином поєднує 

ці настрої. Вона здатна відобразити весь спектр 

переживань – від зачарованості, 

всепоглинаючого інтересу, інтенсивної 

насолоди до повної індиферентності, 

розчарування та нудьги, що особливо важливо 

для репрезентації «істеричної тілесності».  

Отже, фотографія заклала підґрунтя для 

використання візуального образу як документа, 

що репрезентує ті чи інші аспекти реальності, 

зокрема й життя людського тіла. А в нашому 

випадку – істеричного тіла. Фотографія як 

технологічна інновація дала змогу 

Ж. М. Шарко разом з лікарями клініки на 

основі архівування та опису симптомів у різних 

стадіях і фазах істерії (хронофотографії 

нападів) розробити «алфавіт істерії», її «нову 

іконографію» [11].  

Після смерті П. Шарко феномен істерії 

втрачає своє значення і популярність. Але 

З. Фрейд, пройшовши стажування в останнього 

й ознайомившись із практикою «школи 

Сальпетрієр», повертається в 1886 році до 

Відня, де продовжує досліджувати істерію. Так 

уже в першій своїй доповіді «Про істерію у 

чоловіків» перед членами Віденського 

товариства лікарів (Gesellschaft der Ärzte) цього 

ж року він  доводив, що прояви істерії в жінок 

та чоловіків однакові. Тим самим Фрейд завдав 

«історичний удар» по істерії, зруйнувавши міф 

про останню як суто жіночу хворобу. І саме з 

ім’ям віденського вченого пов’язана 

парадигмальна трансплантація психічної 

травми зі сфери медицини й психіатрії в 

предметне поле соціально-гуманітарних наук.   

Наукова новизна полягає в здійсненні 

культурологічної рефлексії щодо з’ясування 

соціокультурної зумовленості поширення 

істерії і психологічної травми як ментальних 

хвороб.  

Висновки. У культурі кінця ХІХ – початку 

ХХ століття відбувається осмислення істерії і 

травми не як суто медичних, а як 

соціокультурних феноменів. Естетизація, 

театралізація, комодифікація ментальних 

хвороб, започаткована на прикладі істерії  

Ж.-М. Шарко, актуалізувала та стимулювала їх 

обговорення в нових ракурсах, відкрила нові 

дискурсивні простори для дослідження: 

психоаналітичний, соціальний,  художній, 

мистецький, естетичний, які при цьому не 

існували в чистому вигляді, а поєднувалися між 

собою. 
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У культурі fin de siècle істерія, травма 

починають вбудовуватися у структуру 

суб'єктивного та визначатися через процеси, 

події та сприйняття людини як особлива ідея 

інтеріоризації світу, де танатологічна 

проблематика представляє  фундаментальну 

ознаку культури, пов’язану з передчуттям та 

очікуванням наближення  смерті,  з буттям у 

межах «конечності людського життя». А 

художні репрезентації розщепленої, 

«істеричної», травмованої особистості 

знаходять втілення у творчості європейських 

художників, скульпторів і письменників.  

Фотографія як новий спосіб бачення світу, 

соціального й індивідуального буття 

символізувала та виражала зв'язок науки й 

мистецтва, розширювала спектр емоційного 

стану людини та сприяла комодифікації істерії 

в «театральних видовищах», представлених у 

лікарні Сальпетрієр. 

Стаття підготовлені 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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УТИСКИ УКРАЇНСЬКОГО КІНЕМАТОГРАФУ В РОКИ СТАЛІНІЗМУ  

 
Мета роботи – висвітлити форми тиску на радянських кінематографістів у роки сталінських репресій на 

прикладі творчості О. Авдєєнка, О. Довженка та Л. Лукова. Методологія дослідження базується на принципах 

історизму, об’єктивності та комплексного підходу. У роботі використано історико-генетичний метод, який вказує 

на причинно-наслідкові зв’язки репресивних дій стосовно вказаних митців. Історико-порівняльний метод дає 

можливість проаналізувати особливості культурної політики в 1940, 1943 і 1946 рр., виявити, як Друга світова 

війна вплинула на мистецтво і державну політику у сфері кінематографу. Системний метод дає змогу зрозуміти, 

що кінематограф був складовою ідеологічного впливу на населення. Новизна дослідження. Вперше порівняно 

історію і творчу роботу радянських митців-кінематографістів, які були вихідцями з України і критика яких 

символізувала певні етапи в ідеологічній політиці комуністичної партії. Висновки. Встановлено, що процес 

критики, засудження був чітко вироблений у радянському тоталітарному суспільстві. Незважаючи на різницю в 

професіях і тематиці творів, митців звинувачували в схожих гріхах. Так, О. Авдєєнко, О. Довженко і Л. Луков 

були звинувачені в спотворенні радянської реальності, недотриманні вірності комуністичним ідеалам. 

Ключові слова: сталінізм, СРСР, комуністична ідеологія, кінематограф, Комітет в справах кінематографії 

при РНК СРСР, Управління пропаганди і агітації ЦК ВКП(б). 

 

Demidko Olga, Candidate of Historical Sciences, Associate Professor of the Department of Cultural Studies, 

Mariupol State University 

Oppression of Ukrainian Cinematography during the Years of Stalinism 

The purpose of the research is to highlight the forms of pressure on Soviet cinematographers during the years of 

Stalinist repressions. The research methodology is based on the principles of historicism, objectivity, and a 

comprehensive approach. The work uses the historical-genetic method, which indicates the cause-and-effect relationships 

of repressive actions in relation to the specified artists. The historical-comparative method makes it possible to analyse 

the peculiarities of cultural policy in 1940, 1943 and 1946, to find out how the Second World War affected art and state 

policy in the field of cinematography. The systematic method makes it possible to understand that cinematography was a 

component of ideological influence on the population. The novelty of the study. For the first time, the history and creative 

work of Soviet cinematographers, who were natives of Ukraine and whose criticism symbolised certain stages in the 

ideological policy of the Communist Party, were compared. Conclusions. It was established that the process of criticism 

and condemnation was clearly developed in the Soviet totalitarian society. Despite the difference in professions and the 

subject of the work, the artists were accused of similar sins. Thus, O. Avdieienko, O. Dovzhenko, and L. Lukov were 

accused of distorting Soviet reality and failing to adhere to communist ideals. 

Keywords: Stalinism, USSR, communist ideology, cinematography, Committee on cinematography under the 

Council of People's Commissars of the USSR, the Department for Agitation and Propaganda of All-Union Communist 

Party (Bolsheviks). 

 

Актуальність теми дослідження. Протягом 

існування тоталітарного режиму в СРСР 

здійснювали репресивні дії щодо митців. У 

кращому випадку митця піддавали обструкції і 

                                                      
© Демідко О. О., 2023 

давали шанс на виправлення та доведення 

вірності комуністичним ідеалам, вождю, партії, 

у гіршому – ліквідували. Багато українських 

митців було знищено, що в майбутньому було 
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визначено терміном «розстріляне відродження». 

Не репресовані працювали в межах радянського 

канону, загальновизнаного стилю – соцреалізму. 

Деякі митці були денаціоналізовані: О. Авдєєнко і 

Л. Луков, вихідці з Донбасу, у своїх творах фактично 

русифікували український народ. Згадати б хоча 

фільми «Щорс» О. Довженка чи «Олександр 

Пархоменко» Л. Лукова, головні герої яких – 

радянські революціонери, які ідентифікують 

себе як українців, але говорять російською. 

Українська мова все ж таки проскакує, однак 

лише в неосвіченого сільського населення. Так, 

діти О. Пархоменка розмовляють з батьком 

російською мовою, жителі села – українською. 

У кінострічці відбувається презентація еволюційного 

розвитку – від недосвідченої української до 

модернової російської. Знятий для союзного 

екрану, українське кіно втрачає національний 

колорит, а все національне перетворюється на 

застаріле, сільське або зрадницьке. Інша 

ситуація була в літературі. О. Довженко в 

повісті «Перемога» і «Україна в огні» приділяв 

увагу лише боротьбі українців проти нацизму, 

не акцентуючи на інших народах СРСР 

(зокрема російському). Л. Луков у другій серії 

«Великого життя» фактично деукраїнізував 

Донбас, надягнувши в національний одяг 

конформіста, опортуніста й пристосуванця 

Усиніна. Аналіз документів і газетних статей 

доводить наявність тиску на митця та впливу на 

мистецтво в тоталітарному суспільстві. 

Аналіз досліджень і публікацій. Розвідок 

кінематографічного мистецтва сталінського 

періоду достатньо, але вони доволі узагальнені. 

Не вистачає наукових праць та аналізу окремих 

випадків тиску на митця з подальшим 

типізуванням. Іноземні автори взагалі не 

звертають увагу на національні проблеми в 

СРСР, ігноруючи національні процеси в 

кінематографі. Великий масив досліджень 

присвячено Олександрові Довженку [10]. 

Відомими є праці дослідника кінематографу 

сталінської епохи Є. Добренка. В Україні 

окремі аспекти сталінської культурної і 

ідеологічної політики порушували І. Грідіна, 

О. Стяжкіна, В. Шайкан та ін. 

Мета дослідження – висвітлити 

особливості цензурування мистецтва через 

форми тиску на кінематографістів, твори яких 

не відповідали тогочасній культурній і 

ідеологічній політиці комуністичної партії. 

Виклад основного матеріалу. Спершу 

розглянемо історію «падіння» О. Авдєєнка, 

письменника і сценариста, вихідця з 

«робітничого класу». Кінофільм «Закон життя» 

вийшов у кінотеатрах Москви і Ленінграда 

7 серпня 1940 р. Як згадував сценарист картини 

Олександр Авдєєнко, кінофільм так і не 

показали в Києві. Перед нарадою ЦК ВКП(б) 

була опублікована стаття в партійній газеті 

«Правда». Критика стосувалася не режисерів 

картини Б. Іванова і О. Столпнером, а саме 

сценариста. Автора критикували в наклепі на 

радянську молодь, за смакування аморальності 

(сцен п’янки). Негативний персонаж у фільмі – 

секретар комсомолу Огнєрубов, насправді, 

виявився досить харизматичним і доволі 

привабливим персонажем, і його чудово зіграв 

актор. Позитивний герой, комсорг Сергій Паромов, 

занадто слабохарактерний і нездатний ефективно 

протистояти Огнєрубову. У газетній статті 

зазначено, що зміст «закону життя», який 

сформулював Огнєрубов, полягав у сексуальній 

розбещеності. Але найбільше владу зачепила 

критика окремих радянських чиновників, які 

прикриваються ідеологією і використовують владу 

для власних цілей. У картині можна помітити 

викриття вад конформізму і пристосуванства. 

Така критика партійного керівництва не вкладалася 

в парадигму трансляції позитивного образу 

радянської влади для масової аудиторії, тому 

викликала з боку влади серйозне незадоволення.  

Подальший тиск на письменника відбувся 

на нараді ЦК ВКП(б). Критики зазнали не лише 

фільм «Закон життя», а й повість автора 

«Держава – це я» та кореспондентська робота в 

газеті «Правда». Слід зауважити, що автор, 

незважаючи на визнання своєї провини, 

продовжував дискутувати й захищати свою 

позицію. Претензії партійного керівництва 

були сконцентровані навколо зображень 

окупованого радянською владою українського 

міста Чернівці, представленого доволі 

цивілізованим, що не відповідало 

комуністичній доктрині. Андрій Жданов 

заявляв: «Ви пишете, що собою являють 

Чернівці, чудові вулиці. Ви про це розповідаєте 

на цілій шпальті. Потім Ви описуєте 

чернівецький театр, кажете, що цей театр не 

поступається кращим театрам СРСР, хіба що за 

розмірами. Звідки це Ви взяли? Чому ви 

вирішили, що Чернівецький театр не 

поступається театрам СРСР і якщо 

поступається, то лише за розмірами. Потім Ви 

далі пишете, що в Чернівцях є близько 20 кіно, 

які створені для радісного життя людини. Ви 

пробули там кілька днів, і у Вас створилося таке 

враження. У Вас склалося таке враження, що 

театр цей не поступається нашим театрам». 

Й. Сталін перейшов на особисті образи, 

назвавши письменника малоосвіченою 

людиною, яка погано володіє російською 

мовою. Фактично Сталін визначив його як 

ідеологічного ворога: «Чернівці – це 
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замухристе місто, а на це фарб вистачило, а для 

наших – фарб не вистачило. Добре ховається, 

не наша людина. … На чому він тримається? На 

тому, що в нього робітниче походження. 

Подумаєш, нас цим не здивуєш. Робітничий 

клас в цілому – це революційний, передовий 

клас, але в робітничому класі є окремі люди. … 

Це є закон життя. Дев’ять десятих робітничого 

класу – це золото, одна десята, одна двадцята, 

чи навіть одна тисячна – наволочі, які зрадили 

інтереси свого класу». Соцреалізм як єдиний 

художній метод встановлював для митців межі 

дозволеного та жорстко визначав пріоритети: 

керівництву партії не потрібно було 

відображення реального життя. Як зазначив 

сам Й. Сталін: «Не у тому річ, що тов. Авдєєнко 

показує ворогів у пристойному світлі, а в тому, 

що переможців, які розбили ворогів, повели 

країну за собою, він залишає осторонь, фарб у 

нього не вистачає. Ось у чому справа. Тут 

основна необ’єктивність і неправдивість». 

Фактично автора критикували за те, що фільм 

зображав радянських людей довірливими і 

схильними до маніпуляції, нецікавими людьми. 

Примітними є слова генерального секретаря ЦК 

ВКП(б) Й. Сталіна, який зазначив, що 

література «повинна служити якимось умовам, 

якомусь класу, якомусь суспільству». 

Фактично Сталін мав на увазі, що мистецтво 

має служити комуністичному режиму, а не 

людині. Отже, від мистецтва відштовхнули 

будь-який гуманізм, адже в центрі була 

ідеологія, пропаганда, політична доцільність. 

Письменника звинувачували в ревізіонізмі, 

у зраді комуністичних ідеалів і робітничого 

класу. Адже автор мав знати, що гарні театри в 

Чернівцях були лише для буржуазії. Після 

судилища в журналіста забрали посвідчення і 

виключили зі списку кореспондентів газети 

«Правда». Про це йшлося в замітці газети, де 

стверджувалося, що такі твори «мають не 

зовсім радянський характер, а певною мірою 

навіть антирадянський характер» [7].  

У 1943 році тиску зазнав Олександр 

Довженко – український письменник, 

сценарист, кінорежисер художнього і 

документального кіно. Після прочитання 

Й. Сталіним його кіноповісті «Україна в огні» 

автор потрапив в немилість до влади. Недоліки 

також були знайдені в його інших роботах, 

оповіданні «На колючому дроті» і повісті 

«Перемога». Повість «Перемога» отримала 

негативну реакцію з боку Управління 

пропаганди і агітації ЦК ВКП(б). 

Г. Алєксандров не рекомендував повість до 

друку. Цензура піддала критиці тематику 

твору, зокрема фрагмент втечі червоноармійців 

з поля бою, який є зав’язкою. Незважаючи на 

це, автор виступав проти втечі, мотивуючи тим, 

що «нас проклянуть, якщо ми відступимо» [2, 

54]. Із прізвищ стає зрозуміло, що головні герої – 

це українці, які передусім захищають свою 

земля, своїх дружин, дітей, батьків. 

Лейтмотивом твору можуть стати слова 

комісара полку Луки Гетьмана: «Що ви 

наробили? Нащо відступили? Доки нещасні 

наші батьки дивитимуться нам в спину? Доки 

стрілятимуть їх вороги, доки палитимуть, 

вішатимуть? Де вони? Де наші дружини? Де 

дівчата, діти? Де могили наших героїв, 

товаришів наших? Топчуться німецьким 

чоботом!.. Де наша багатостраждальна 

Україна?» [2, 59]. Фактично Довженко писав, 

не відхиляючись від позиції партії, адже 

закликав битися до останнього, заради 

перемоги, на смерть. Але в той час був 

розкритикований за те, що у творі занадто 

багато смертей. Напевно, радянська влада 

вважала, що не слід демонструвати масову 

загибель радянських солдатів на фронтах 

Другої світової війни. Так охарактеризував цей 

момент Г. Алєксандров: «В автора відсутнє 

почуття міри в тих фрагментах, де він 

характеризує зневагу радянського воїна до 

смерті». Тут з відомим пропагандистом можна 

погодитися щодо надмірної жертовності. У 

книзі відображена жорстокість смерті під час 

війни («Пахло смаленими тілами згорілих 

товаришів, і кості їх курилися, і чаділи під 

ногами друзів...»), а також екологічні наслідки 

війни («Це була не річка, а сплав нечистот») [2, 

68]. Але найбільшим недоліком для УПА ЦК 

ВКП(б) було те, що військова частина 

складається виключно з українців, що 

«відокремлює боротьбу українського народу 

від боротьби всіх народів СРСР проти німців». 

Фактично в центрі твору була борня 

українського народу проти загарбників. Лише є 

згадка про «уральських робочих», які зробили 

«іменну пушку» для українського героя Івана 

Кавуна [2, 65–66]. 

Але найбільше автор постраждав від 

реакції на твір «Україна в огні». Й. Сталін на 

засіданні Політбюро ЦК ВКП(б) звинуватив 

О. Довженка в ревізії ленінізму, зокрема 

запереченні ідеології класової боротьби. 

Диктатор зазначив, що «нинішня Вітчизняна 

війна є також війна класова, оскільки найбільш 

розбійницькі і хижацькі імперіалісти напали на 

нашу соціалістичну країну з метою її 

підкорення, знищення радянського ладу, 

поневолення і винищення нашого народу» [9, 

132]. Довженко показав СРСР не 

підготовленим до великої війни, що не 



Культурологія  Демідко О. О. 

 12 

сподобалося Сталіну. Митець демонстрував 

ідеологічний розкол у суспільстві, критикував 

написання доносів. Окремо автора звинуватили 

в приниженні радянської жінки. Так, Й. Сталін 

згадав сцену, де українська дівчина Олеся 

просить невідомого танкіста бути її першим 

чоловіком, бо німці все одно поглумляться над 

нею. Вождь став на захист «чистого, 

поетичного і благородного характеру 

української дівчини» [9, 138]. До речі, він із 

цинізмом заявив: «Трудодень, над яким 

знущається Довженко, дозволив жінці стати 

справжньою людиною. Завдяки трудодневі 

колгоспниця перестала бути економічно 

залежною від сім’ї, чоловіка» [9, 135]. 

Наявність у повісті лише героїв-українців було 

розцінено як «вияв націоналізму, вузької 

національної обмеженості». 

Оповідання «На колючому дроті» вже 

знищували в республіканській пресі. У газеті 

«Література і мистецтво» від 31 березня 1943 р. 

О. Довженка згадували у двох статтях. Зокрема, 

на передовиці в редакційній статті «За високу 

більшовицьку ідейність в літературі і 

мистецтві» констатували, що митець не розумів 

дійсність і зазнав «творчого і ідейного краху». 

У газеті зазначали: «Ставши на антиленінські 

позиції в зображенні сучасності, він дійшов до 

ворожого наклепу на радянський народ. 

Друкована сьогодні в «Літературі і мистецтві» 

стаття показує, до яких ганебних наслідків 

привело Довженка в оповіданні «На колючому 

дроті» антинародне, буржуазно-

націоналістичне трактування нам нашої 

дійсності» [4]; митця критикували за втрату 

«ленінсько-сталінського розуміння дійсності». 

У статті «Наклепницьке оповідання» 

О. Довженко отримав свій творчий вирок: твір 

не слід вважати критикою радянської дійсності, 

на відміну від кіноповісті «Україна в огні». Тут 

все демонструють прізвища дійових осіб 

(Чабан, Заброда), також надмірна жорстокість 

Заброди, який воює скоріше з народом, а не з 

радянською владою. Автор демонструє розкол, 

як і в кіноповісті «Україні в огні», українського 

народу, тяжкі рани, завдані революцією, діями 

радянської влади, «говорили про владу, про 

землю. Говорили про куркулів, про заслання, 

про страждання на чужині, про голод, про 

смерть, про зради». Інший фрагмент твору не 

міг сподобатися радянській пропаганді: «Вони 

плювали один одному в очі Сибіром, і 

стражданням, і голодом, і смертю. Вони 

плювали один одному в лице Гітлером, 

німецькими пожежами, шибеницями, рабством 

і шаленою ненавистю до Гітлера всього світу» 

[2, 24]. Натомість в оповіданні перемогу 

здобуває Чабан, який веде народ у боротьбі 

проти загарбників. У статті без авторства 

критикують Довженка, за зображення сцени 

розмови червоного партизана Петра Чабана із 

«мерзенним» зрадником (до речі із жовто-

синьою пов’язкою, що відображає його 

націоналістичні погляди) «як рівний з рівним». 

В оповіданні два персонажі сперечалися «про 

Богдана, про Мазепу, про царів, про Петлюру, 

про Гітлера». Невідомий автор статті 

розгніваний відображенням в одному рядку 

«героя» Богдана Хмельницького і «зрадника» 

Івана Мазепи, адже «це – зневага найсвятішого 

в історії українського народу – його героїчної 

багатовікової боротьби за свою волю і 

незалежність в союзі з братнім російським 

народом» [9]. Тобто твори О. Довженка не 

вписувалися в радянську імперську ідеологію 

часів реабілітації російського шовінізму і 

націоналізму.  

Довженка вважали націоналістом, який не 

пропагує дружбу народів, акцентує на 

українцях і пише дивні за змістом твори. Ці три 

твори доволі щирі, суперечливі в мистецькому 

плані. Слід зауважити, що за О. Довженком 

постійно стежили спецслужби. Зі свідчень стає 

відомо, що Довженко позаочі навіть 

критикував політику Й. Сталіна: «Якби він 

його схвалив, то цим би визнав, що багато, що 

робилося за його вказівками за останні 

п’ятнадцять років, неправильно і призвело до 

великих нещасть народу» [10, 273].  

Від Довженка відвернулися найбільші його 

прихильники, керівництво «української» партії, 

які вихваляли твір митця. Справді, О. Довженко 

писав у своєму щоденнику, що твір сподобався 

М. Хрущову, який порадив надрукувати повість 

окремою книгою російською і українською мовами. 

Варто сказати, що насправді О. Довженко переклав 

твір російською мовою. Скоріше, голова 

Раднаркому УРСР порадив деякі зміни, адже в 

записі від 28 серпня 1943 р. вказано деякі «недоліки 

твору»: «1) Про Богдана. 2) Національне і класове 

питання протиставлені ніби. 3) Ввести росіян, 

щоб не було самих лише українців, начебто тільки 

вони визволяють її. Зробити так, як у житті» [3, 

148–149]. Так, з агентурного донесення 

«Могілевського» стає відомо, що дружина 

режисера Ю. Солнцева заявила, що голова 

уряду УРСР М. Хрущов «рятує шкуру» і говорить 

у середовищі письменників, що «Довженко 

заплямував всю Україну і перебуває у владі 

ворожої ідеології» [14, 423]. О. Довженко розумів, 

що може не сподобатися керівництву держави.  

Почалася розправа над митцем. Зокрема, як 

вказано в щоденнику письменника, Ю. Яновський 

відмовився друкувати твір письменника в 
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журналі «Перемога». За згадкою автора, його 

дружина Ю. Солнцева сказала Яновському: «Можете 

не друкувати, якщо боїтесь, ми ображатися не 

будем» [3, 158]. Фактично на автора був 

здійснений моральний і психологічний тиск, 

його піддали обструкції, критиці в пресі. Автор 

зазначав, що в журналі «Славяне» відмовилися 

друкувати рецензію на документальний фільм 

«Битва за нашу радянську Україну» [3, 177]. 

Також керівник УПА ЦК ВКП(б) Г. Алєксандров у 

листі до секретаря УПА А. Щербаку зазначав 

про припустимість публікації повісті «Україна 

в огні» центральним періодичними виданнями. 

Перші ж пункти листа повідомлять не про союзні 

журнали і газети, а про заборону публікації 

твору в українських виданнях [10, 383]. Слід 

зауважити, що, за словами самого Алєксандрова, 

опальний автор надсилав повість видавництву 

«Советский писатель», редакціям журналів 

«Октябрь», «Смена», «Знамя». До речі, 

«Смена» опублікував уривок повісті. 

Центральне керівництво дало вказівку 

республіканському партійному керівництво 

піддати творця санкціям. Тому Політбюро ЦК 

КП(б)У ухвалило постанову, у якій зазначалося, 

що кінорежисер Довженко звільнений від 

обов’язків художнього керівника Київської кіностудії 

художніх фільмів, у редакції журналу «Україна» 

його замінили Андрієм Малишком. Також було 

рекомендовано зняти зі складу Всеслов’янського 

комітету і Комітету зі Сталінських премій при 

РНК СРСР і замінити на письменника М. Рильського 

й театрального режисера Г. Юру відповідно [8, 

арк. 34]. Зрозуміло, що ці два комітети були 

підпорядковані союзним органам влади. Так, 

8 лютого 1944 р. постановою РНК СРСР О. Довженка 

замінили Г. Юрою в Комітеті з присудження 

Сталінських премій [10, 394]. 

З Леонідом Луковим ситуація зовсім інша. 

Він не прагнув хоч якось критикувати радянську 

дійсність. Його цікаві персонажі говорили 

«ідеологічно правильні речі». Спочатку другу серію 

«Великого життя» готувала Київська кіностудія 

художніх фільмів, але через розпорядження 

Главку художніх фільмів картина перейшла у 

виробництво Союздитфільму [1, арк. 11]. Як і 

Довженко, Л. Луков брав участь у створенні 

пантеону українських радянських героїв «громадянської 

війни» («Олександр Пархоменко» і «Щорс»). 

Варто зауважити, що персонажі більшості робіт 

Лукова були жителі Донбасу. Він створив 

продовження радянського кінохіта «Великого 

життя», і його жорстко розкритикували на 

засіданні Оргбюро ЦК ВКП(б) А. Жданов і 

Й. Сталін. До цькування автора долучилися 

колеги по цеху І. Пир’єв і М. Калатозов. На відміну 

від Авдєєнка, Л. Луков навіть не намагався 

сперечатися і визнав свої помилки, лише 

прохаючи дозволити скоригувати кінокартину. 

Сталін же зазначив, що якщо виправляти фільм, 

то треба перезнімати більшість матеріалу [7, 

747–761]. Майже всі претензії з доповіді 

А. Жданова були перенесені в постанову Оргбюро 

ЦК ВКП(б). Слід зауважити, що основним недоліком 

було названо те, що фільм не відповідає 

радянській дійсності («назва «Велике життя» 

звучить знущанням над радянською дійсністю»). 

Сюди долучили й аргумент, який використовували 

режисер Л. Луков і сценарист П. Нілін, про 

начебто «змішання епох», маючи на увазі період 

до завершення війни і вже період після 

перемоги та відбудови. Натомість чиновники мали 

на увазі змішання Донбасу після громадянської 

війни й індустріального Донбасу. Авторів 

розкритикували за зображення партійних 

функціонерів, які вважають недоцільним 

відновлення підірваної шахти, а ініціатива 

відновити містоутворювальне підприємство йде 

знизу. Звинувачували творців у пропаганді 

«відсталості, безкультурності та невігластва», 

алкоголізму, використанні грубої фізичної 

сили. Випуск кінофільму на екрани був 

заборонений [7, 763–767]. Згадавши доповідь 

Жданова, акцентуємо на деструктивній асиметрії в 

демонстрації відновлення на користь не 

значущих різноманітних аспектів життя 

(коханню, побутовим розмовам, післявоєнним 

руйнуванням). Героями стають поліцаї, які, 

звісно, працювали за завданням радянських 

партизан, героєм стає навіть колишній шкідник, 

який за сюжетом, користується безпрецедентною 

довірою. За задумом автора, це мало 

символізувати прощення, відкривши нову 

сторінку у формуванні радянського суспільства 

(так звана «спокута кров’ю»). Радянське 

партійне керівництво цього не оцінило. Деякі 

умовності, як замовчування ще не завершеної 

війни, теж зіграли з авторами злий жарт.  

Незважаючи на те, що авторам вдалося 

показати своєрідних і цікавих персонажів, весь 

фільм ідеологічно навантажений. Згадки про 

Україну немає, герої фільму називають себе 

«руськими». Фактично автори формують так 

званий «донбаський патріотизм», де Донбас є 

окремою частиною країни.  

Наукова новизна. Вперше порівняно історію 

і творчу роботу радянських митців-

кінематографістів, які були вихідцями з 

України і критика яких символізувала певні етапи 

в ідеологічній політиці комуністичної  партії.  

Висновки. Отже, можемо стверджувати: митці, 

яких ми розглянули, не намагалися протистояти 

тоталітарному режиму. Зокрема, сценарист 

О. Авдєєнко і Л. Луков творили в межах 
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радянської ідеології. Лише натякали на партійне 

пристосуванство, не зачіпаючи вищого партійного 

керівництва, тим більше Й. Сталіна. Прикладами 

можуть слугувати картини «Закон життя» і 

«Велике життя», у яких зображені партійні 

працівники-пристосуванці як підлі й недалекі 

люди, що використовують посади для власної 

користі. У кіноповісті «Україна в огні» та другій 

серії «Великого життя» є натяки на культуру 

доносів в СРСР. Така критика партійної 

номенклатури обурила радянську владу.  

Моральне і професійне знищення митців було 

організоване в три етапи. Спочатку з’являлася 

викривальна стаття в центральній пресі. Потім 

проходили засідання Оргбюро / Політбюро ЦК 

ВКП(б), де митців критикувало вище партійне 

керівництво, зокрема й «вождь» та «батько 

народів» Йосип Сталін. Авдєєнко й Луков були 

присутні на цих засіданнях, де їх ганьбили не 

лише від партійні діячі, а й колеги. Митці 

намагалися виправдатися, при цьому визнавали 

свої ідеологічні помилки. Третім етапом став 

остракізм митців (протидія у творчості, звільнення 

з різних посад). Митців звинувачували в наклепі 

на партію, радянський народ, молодь, робітників, 

жінок, викривленні радянської дійсності, а у випадку 

О. Довженка – навіть у ревізії «ленінізму». 

Твори Олександра Довженка критикували за 

націоналізм, проте роботи Авдєєнка і Лукова таких 

звинувачень не зазнали, оскільки митці працювали 

в межах сталінської національної політики. Усі 

три митці, які демонстрували слабкості людини, 

її прагнення до життя, щастя, любові, були 

звинувачені в пропаганді аморальності,. А це 

суперечило пріоритетній ідеології пропагувати 

переваги загального над особистим, демонструвати 

найкращі здобутки як типові, вибудувані в 

парадигмі соціалістичного реалізму.   
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КІНЕСИЧНА СКЛАДОВА ЕТИКЕТНИХ ФОРМУЛ  

У КОМУНІКАТИВНІЙ СИСТЕМІ СУЧАСНОГО СУСПІЛЬСТВА 
 

Мета дослідження – виявити особливості кінесичної складової невербальних етикетних формул у контексті 

специфіки комунікативної системи сучасного суспільства. Методологія дослідження. Застосовано метод 

семантичної та прагматичної інтерпретації, системного аналізу та синтезу, метод культурологічного аналізу, 

типологічний метод та ін. Наукова новизна. Досліджено особливості кінесичної складової невербальних етикетних 

формул у контексті специфіки комунікативної системи сучасного суспільства; проаналізовано кінесичні елементи  

відповідно до специфіки традиційних  етикетних формул; виявлено знакове навантаження міміко-жестової поведінки, 

рухів, поз та особливості їх використання в комунікаційних процесах. Висновки. Система етикетних форм комунікації 

визначається специфікою вербальних і невербальних, передусім кінесичних елементів кожної культурної спільноти. 

Кінесичні елементи етикету – система стандартних, стереотипних жестових, рухових, мімічних та ін. формул, що 

вживають у комунікативному процесі. Вони можуть включати в себе елементи етикетної символіки, що виступають 

як самостійно, так і в поєднанні з вербальною комунікацією. Сенсове навантаження кінесичних елементів суттєво 

варіюється відповідно до культурного та соціального контексту. Кінесичні елементи етикетних формул серед 

представників конкретної народності можуть бути зумовлені вимогами традиційної культури поведінки, 

національним етикетом. 

Ключові слова: кінесика, етикет, етикетні формули, жести, рухи, пози, комунікація, культурний контексті. 
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Kinesic Component of Etiquette Formulas in the Communication System of Modern Society 

The purpose of the research is to reveal the peculiarities of the kinesic component of non-verbal etiquette formulas 

in the context of the specifics of the communication system of modern society. Research methodology. The method of 

semantic and pragmatic interpretation, system analysis and synthesis, the method of cultural analysis, the typological 

method were applied. Scientific novelty. Peculiarities of the kinesic component of non-verbal etiquette formulas in the 

context of the specifics of the communication system of modern society were studied; kinesic elements were analysed 

according to the specifics of traditional label formulas; a significant load of facial and gestural behaviour, movements, 

poses, and features of their use in communication processes were revealed. Conclusions. The system of etiquette forms 

of communication is determined by the specificity of verbal and non-verbal, primarily kinesic elements of each cultural 

community. Kinetic elements of etiquette - a system of standard, stereotyped gestures, movements, facial expressions, etc. 

formulas used in the communicative process. They can include elements of etiquette symbols that appear both independently 

and in combination with verbal communication. The semantic load of kinesic elements varies significantly according to the 

cultural and social context. Kinesic elements of etiquette formulas among representatives of a specific nationality can be 

determined by the requirements of traditional culture of behaviour, national etiquette. 
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Актуальність теми дослідження. 

Комунікативна взаємодія відбувається з 

використанням як вербальних, так і 

невербальних етикетних формул, що існують в 

систему культурних цінностей кожного народу 

і відповідають ситуації спілкування. Особливе 

значення в процесі комунікативної взаємодії 

відіграє кінесика. Як домінант комунікативної 

культури, що визначають нормативність 

кінесичної поведінки, є категорії етикету та 

ввічливості. Однією з найважливішою 

властивістю етикетної поведінки є те, що вона 

завжди націлена на досягнення 

комунікативного успіху: етикетна поведінка 

покликана зробити людську комунікацію 

максимально комфортною. Кінесична складова 

етикету є невід’ємним елементом культури 

спілкування, що пов’язана з національною 

специфікою. В етикетних стереотипах 

відображена специфіка образу життя, 

побутування кожного конкретного народу, 

його сприйняття навколишнього світу, 

закарбовані національні картини світу. 

Недостатня розробка цього аспекту в теорії 

етикету зумовлює актуальність дослідження. 

Мета дослідження – виявити особливості 

кінесичної складової невербальних етикетних 

формул в контексті специфіки комунікативної 

системи сучасного суспільства. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Незважаючи на наявність наукових досліджень 

та публікацій, в яких розглядається ті чи інші 

аспекти етикету (від історичного розвитку до 

сучасного стану, міжкультурного контексту), 

зокрема праці Е. Кучменко «Сучасні тенденції 

міжкультурного спілкування» [3], 

Г. Красніцької «Історичні передумови 

виникнення етикету» [1] та «Національні 

особливості ділового етикету в європейських 

країнах» [2], І. Макух-Федоркової 

«Міжкультурне значення комунікації у 

контексті глобалізаційних процесів» [4] та ін., 

проблематика невербального аспекту, зокрема 

кінесичного, лишається однією з найменш 

розроблених. Знакове навантаження жестів, 

рухів, поз, міміко-жестової поведінки та 

особливості їх використання в комунікаційних 

процесах відповідно до чинних етикетних 

формул лишаються важливим та 

перспективним об’єктом дослідження. 

Виклад основного матеріалу. Поняття 

«етикет» зазвичай розуміється як правила 

поведінки в суспільстві, гарні манери, що 

можуть застосовуватися в різних соціальних 

середовища, передусім в діловому. Традиційно 

розрізняють  вербальні та невербальні етикетні 

формули: до перших відносяться  мовні вирази 

(клішовані або довільні), об’єднані формулою 

ввічливості, а до других – тілесні прояви. 

Зважаючи на те, що тіло людини наділене 

широким діапазоном засобів та способів 

передачі інформації або обміну нею (хода, 

рухи, жести, міміка та ін.), величезну роль в 

етикеті відведено формулам невербального 

спілкування. За даними науковців, воно 

включає понад сімсот тисяч мімічних та 

жестових рухів руками і тілом [5, 23]. 

Найважливішою особливістю невербальної 

комунікації є те, що вона здійснюється за 

допомогою всіх органів відчуття: зору, слуху, 

смаку, нюху, тактильним відчуттям, кожен з 

яких утворює власний канал комунікації. 

Онтологічно, в реальній ситуації спілкування, 

невербаліка візуально сприймається, 

усвідомлюється і трактується реципієнтом з 

позицій його соціально-етнічного досвіду. 

Дослідники виділяють дев’ять 

комунікативних каналів невербального 

спілкування: 

- кінесика (сукупність рухів тіла, в тому 

числі жестів та міміки, що використовуються в 

процесі людського спілкування за 

виключенням рухів мовленнєвого апарату); 

- проксеміка (просторово-часова знакова 

система спілкування);  

- вокаліка та паралінгвістика (голосові 

ефекти: тон, швидкість, сила, вид голосу, паузи, 

інтенсивність звуку та ін., що видають емоцію 

співрозмовника); 

- фізикатика (фізичні властивості людини); 

- хаптика (тактильні форми діяльності та 

самовираження);  

- артефактика (одяг, прикраси, що повинні 

відповідати соціальному статусу, обстановці та 

ін.);  

- ольфактик (запах, що сприяє формуванню 

враження про співрозмовника), естетика та 

тактильно-кінестетична система (торкання, 

обійми, поцілунки та ін.) [10, 57]. 

Кінесика належить до візуальної системи 

невербальної комунікації: на основі зору 

формується оптичний канал, яким до адресата 

потрапляє інформація про міміку і рухи тіла 

людини. У свою чергу це допомагає оцінити 

позу та просторову орієнтацію комунікації. 

Варто зауважити, що основоположником 

кінесики вважається Р. Бердвістел – 

американський антрополог, який у праці 

«Введення в кінесику: анотована система 

запису рухів рук і тіла» (Introduction to Kinesics: 

(an Annotation System for Analysis of Body 

Motion and Gesture)) [5] ще в 1952 р. довів, що 

приблизно 65 % інформації передається від 

людини до людини за допомогою експресії 
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обличчя (міміка), рухів, жестів, поз та ходи. У 

наступній науковій праці «Кінесика і контекст: 

нариси комунікації рухів тіла» (Kinesics and 

Context: Essays on Body Motion Communication) 

[6] Р. Бердвістел стверджує, що прояв 

кінесичних елементів у кожному суспільстві 

відрізняється; це залежить від емоційності, 

темпераменту та експресивності його членів. 

Вчений наголошує на тому, що в різних 

культурах інформація, яка  передається за 

допомогою кінесики формується та кодується 

по-різному [6, 43]. Тобто рухи тіла та вираз 

обличчя зумовлені та відповідають соціально-

культурному досвіду конкретного суспільства, 

оскільки незважаючи на величезну 

варіативність кінесичних комбінацій, в процесі 

комунікації використовуються лише 

конкретний усталений набір жестів та рухів. На 

основі тривалих досліджень науковець 

доводить відсутність кінесичних елементів, що  

мають однакове соціальне значення в різних 

культурах: «не існує жодного руху тіла або 

жесту, який міг би бути визнаний 

універсальним символом» [5, 81]. 

Особливості комунікаційного процесу 

ґрунтуються на узгодженні основних засобів 

вираження – голосу, жестів, мови. Розмаїття 

кінесичних проявів, що зазвичай включається в 

паралінгвістику в широкому розумінні, можуть 

бути етикетно значущими, функціонуючи 

зазвичай відносно самостійно відносно мови як 

такої. Жести, міміка, пози, рухи допомагають 

адресанту зосередити увагу співрозмовника, 

висловити своє емоційне ставлення до 

інформації, яку він передає.  

У широкому сенсі слова кінесика 

розуміється як наука про мову тіла та його 

частин. Проте в першу чергу дослідники 

звертаються до розгляду кінесики як вчення 

про жести, зокрема жести рук. Окрім цього, 

об’єктом кінесики є мімічні жести, жести 

голови і ніг, пози та знакові рухи тілом.  

Жести є невід'ємною частиною 

спілкування для людей. З їхньою допомогою ми 

яскравіше й емоційно висловлюємо свої думки. 

Набір жестів, які використовує людина в 

спілкуванні, дуже різноманітний. Жести, як 

дуже виразні кінесичні елементи зазвичай 

використовуються, щоб доповнити, пояснити 

або проілюструвати текст, а іноді можуть 

позиціюватися як знак, що виражає свідоме, 

цілеспрямоване протиріччя.  

У науковій літературі розрізняють кілька 

типів зв’язку між жестикуляцією і вербальними 

складовими спілкування:  

- вербальна складова є домінуючою, її 

зміст, висота, гучність голосу розкривають всі 

наміри співрозмовника – жести зведені до 

мінімуму, задіяний візуальний контакт та 

міміка; 

- жести доповнюють, підкреслюють 

вербальну складову, тобто мета полягає в тому, 

щоб лише додатково інтерпретувати її [10, 

1726]; 

- жести (наприклад, енергійне 

жестикулювання) супроводжують лише 

конкретні акцентовані місця у процесі 

вербального спілкування; 

- рухи підкреслюються, особливо 

мануальними жестами (функція жесту - 

пояснююча); 

- несподівані, спонтанні рухи під час 

комунікаційного процесу є свідченням 

показника очікування (рухи можуть бути 

швидкими, різкими); 

- впорядковані дії фактично є частиною 

підготовки і стратегії комунікації (передусім у 

випадку ділової зустрічі) [9, 168]. 

Важливими маркерами людської 

поведінки в комунікативному процесі є 

кінесичний соматив, що представлений 

контактом очей або його відсутністю, виразом 

обличчя, рота, рухів головою, руками та 

позами. За допомогою кінесичної сомативної 

реакції контакт очей комуніканти можуть 

виражати свої почуття та настрої, намагатися 

дізнатися почуття співрозмовника. Відсутність 

контакту очей є характерною ознакою стану 

роздуму, занепокоєння або очікування в 

незручній ситуації.  

Характерні рухи тіла та пози вказують на 

певні емоційні стани – статичні пози тіла 

надають інформацію про якість або специфіку 

емоцій, а рухи тіла можуть трактуватися не 

лише як джерело інформації про кількість або 

інтенсивність емоційного стану людини, але і 

про їх специфіку. Багато емоцій 

диференціюються як за характерними рухами 

тіла, так і за статичними позами і що вони є 

ефективними сигналами для оцінки емоційного 

стану людини, навіть у випадку відсутності 

мімічних та вербальних сигналів.  

Поза тіла передає тенденції дій, пов'язані з 

відповідними емоціями. Наприклад, поза 

страху зазвичай передбачає та захисну фізичну 

реакцію на зовнішній референт, тоді як поза 

гніву асоціюється з тим, що індивід 

простягається до референту та стає більшим. 

Сучасні емпіричні дослідження демонструють, 

що навіть відносно невеликі відмінності в позі 

тіла і рухах можуть впливати на сприйняття 

емоцій і категоризацію [8, 1087].  

Отже, поза (мимовільна або навмисна) має 

комунікативне значення і відображає не тільки 
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душевний стан людини, а й її наміри, настрій на 

розмову. Існують «закриті» і «відкриті» пози. 

Кінесичними проявами «відкритості» є нахили 

до співрозмовника, поворот до нього всім 

корпусом, а «закритості» – відсторонення, 

позиція впівоберта. Так можемо визначити 

кінесичні елементи, що не входять до формул 

ділового етикету: схрещення рук та ніг, 

тримання рук на стегнах, доторкання до своїх 

прикрас, волосся або бороди, надмірний нахил 

голови (кивання на знак згоди, як вираз 

співчуття), штучна посмішка та ін. [12, 99]. 

До важливих кінесичних засобів 

спілкування належить також людська хода, 

тобто стиль руху. Попутно можна розпізнати 

емоційний стан співрозмовника – гнів, 

страждання, гордість, щастя. Хода важка, коли 

людина сердиться, легка – радіє, млява, 

пригнічена – страждає. Найбільша довжина 

кроку, коли людина відчуває гордість. 

Вибір кінесичних етикетних формул 

передусім залежить від місця, середовища, 

доступного часу, а також кількості учасників 

комунікації – звернення до широкої аудиторії 

вимагає ширшого використання кінесичних 

засобів, тоді як діалог з одним учасником 

вимагає ретельного вибору рухів, жестів та поз. 

Досліджуючи кінесичні елементи в 

етикетних формулах наголосимо на тому, що в 

кожній культурі існує унікальна, сформована 

протягом століть система, хоча б поверхове 

ознайомлення з якою (з метою подальшого 

урахування в комунікаційному процесі) є 

обов’язковим. Як приклад практично 

однакових за формою, але різних за сенсовим 

навантаженням жестів назвемо торкання до 

кінчика вуха – цей жест, що в Бразилії 

використовують для того, щоб висловити своє 

захоплення, в Італії означає сексуальну 

меншість, а в Іспанії є знаком образи; 

перехрещені пальці – побажання удачі в Італії, 

для турків та греків означає розірвання дружби.  

Відмінна інтерпретація ідентичних 

кінетичних форм може виникнути у випадку, 

коли людині знайома семантика та форма 

жесту, але виключно за умови певної його 

інтенсивності, оскільки за зміни інтенсивності 

змінюється і сенс. 

Оскільки жести культурно кодифіковані, 

існують культури, у яких вони 

використовуються більшою або меншою 

мірою. Так, наприклад, в східних культурах, 

зокрема в японській культурі, кінесичним 

елементам надається надзвичайно важливе 

значення – їх особливо уважно розшифровують 

з метою осмислення істинного контексту [7, 

24]. Надзвичайно багата жестами-символами 

італійська культура. 

Принципово важливим є обізнаність в 

тому, що зазвичай один і той самий виразний 

рух чи жест у різних народів може мати 

відмінне значення і, незважаючи на динамічне 

зростанні в сучасному комунікаційному 

просторі фактору міжкультурності, може 

спровокувати несподівані для комунікантів 

наслідки.   

Наукова новизна. Досліджено особливості 

кінесичної складової невербальних етикетних 

формул в контексті специфіки комунікативної 

системи сучасного суспільства; проаналізовано 

кінесичні елементи  відповідно до специфіки 

традиційних  етикетних формул; виявлено 

знакове навантаження міміко-жестової 

поведінки, рухів, поз та особливості їх 

використання в комунікаційних процесах.  

Висновки. Система етикетних форм 

комунікації визначається специфікою 

вербальних та невербальних, передусім 

кінесичних елементів кожної культурної 

спільноти. Кінесичні елементи етикету – 

система стандартних, стереотипних жестових, 

рухових, мімічних та ін. формул, що 

вживаються у комунікативному процесі. Вони 

можуть включати в себе елементи етикетної 

символіки, що виступають як самостійно, так і 

в поєднанні з вербальною комунікацією. 

Сенсове навантаження кінесичних елементів 

суттєво варіюється відповідно до культурного 

та соціального контексту. Кінесичні елементи 

етикетних формул серед представників 

конкретної народності можуть бути зумовлені 

вимогами традиційної культури поведінки, 

національним етикетом. 
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МОДЕЛЬ ТІЛЕСНОСТІ «БУДЕННЕ ТІЛО»  

В ТЕОРЕТИКО-ПРАКТИЧНІЙ СПАДЩИНІ МЕРСА КАННІНГЕМА  
 

Мета статті – виявити особливості формування моделі тілесності «буденне тіло» в системі танцю 

постмодерн на основі аналізу теоретико-практичного спадку Мерса Каннінгема. Методологія дослідження. 

Застосовано аналітичний метод, методи аналізу та синтезу, типологічний, діалектичний та компаративістський 

метод, що посприяли з’ясуванню місця і ролі тілесності в окремих філософських та культурологічних позиціях, 

дослідженню проблеми тілесності загалом та моделі «буденне тіло» в концепції представників танцю 

постмодерн, розгляду теоретико-практичного спадку М. Каннінгема, осмисленню внутрішнього взаємозв’язку 

категорій «тіло» та «тілесність» у сучасному танці й ін. Наукова новизна. Проаналізовано понятійний конструкт 

тілесності, сформульований у межах танцю постмодерн; охарактеризовано культурно-історичну модель 

тілесності «буденне тіло» та виявлено особливості її репрезентації в практиках танцю постмодерн; 

проаналізовано зміни уявлення про тілесність у контексті трансформації соціокультурного простору 50–60-х рр. 

ХХ ст. та розглянуто осмислення тілесності в теоретико-практичному дискурсі танцю постмодерн 

М. Каннінгема. Висновки. В основі постмодерністської системи закладений принцип випадковості, що 

позиціюється як художнє вираження залучення багатьох тіл в простір дії не залежних від них сил. У пошуках 

способів звільнення від тілесних канонів, що були сформовані в соціокультурному просторі, Мерс Каннінгем 

методологічно використовував випадковість як принцип створення нової танцювальної тілесності, яка 

позбавлена цілісного образу і стає потоком. У процесі постійних експериментів, власне уявлення хореографа про 

те, що являє собою танець (те, як він відчувається в тілі, і те, який він має вигляд на сцені) еволюціонувало. 

Діяльність М. Каннінгема дозволила йому подолати обмеження власного смаку й надати пріоритет «руху заради 

руху»: танець більше не передавав історію, емоції або характеристики персонажів. Хореограф повністю 

відходить від усталених танцювальних лексиконів, відкриваючи засобами випадкових операцій новаторські 

способи організації і репрезентації тіл в просторі і часі. Враховуючи ці та численні додаткові інновації, в історії 

танцю постмодерн М. Каннінгем здійснив найбільший вплив на формування моделі тілесності «буденне тіло». 

Ключові слова: сучасний танець, танець постмодерн, тілесність, модель тілесності «буденне тіло», 

М. Каннінгем. 

 

Babich Olha, Postgraduate Student, Kyiv National University of Culture and Arts 

"Everyday Body" Model of Physicality in Theoretical and Practical Heritage of Merce Cunningham 

The purpose of the article is to reveal the peculiarities of the formation of the "ordinary body" model of physicality 

in the postmodern dance system based on the analysis of the theoretical and practical legacy of Merce Cunningham. 

Research methodology. The analytical method, the methods of analysis and synthesis, the typological, dialectical and 

comparativist method were applied, which contributed to the clarification of the place and role of physicality in certain 

philosophical and cultural positions, to the study of the problem of physicality in general and the "everyday body" model 

in the concept of representatives of postmodern dance, consideration of theoretical – the practical legacy of 

M. Cunningham, the understanding of the internal relationship between the categories "body" and "physicality" in modern 

dance. Scientific novelty. The conceptual construct of corporeality, formulated within the framework of postmodern 

dance, is analysed; the cultural-historical model of physicality "everyday body" was characterised and the features of its 

representation in postmodern dance practices were revealed; changes in the perception of physicality in the context of the 

transformation of the sociocultural space of the 50s and 60s of the 20th century are analysed. The understanding of 

corporeality in the theoretical and practical discourse of postmodern dance by M. Cunningham is considered. 

Conclusions. At the core of the postmodern system is the principle of randomness, which is positioned as an artistic 
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expression of the involvement of many bodies in the space of action of forces independent of them. In search of ways to 

free oneself from bodily canons that were formed in the sociocultural space, Merce Cunningham methodologically used 

randomness as the principle of creating a new dance corporeality, which lacks a coherent image and becomes a flow. In 

the process of constant experiments, the choreographer's own idea of what dance is (how it feels in the body and how it 

looks on stage) evolved. M. Cunningham's activities allowed him to overcome the limitations of his own taste and give 

priority to "movement for the sake of movement" – the dance no longer conveyed the story, emotions or characteristics 

of the characters. The choreographer completely departs from established dance lexicons, discovering innovative ways 

of organising and representing bodies in space and time by means of random operations. Taking into account these and 

numerous additional innovations, in the history of postmodern dance, M. Cunningham exerted the greatest influence on 

the formation of the "everyday body" model of physicality. 

Keywords: modern dance, postmodern dance, physicality, model of physicality "everyday body", M. Cunningham.  

   

Актуальність теми дослідження. 

Темпоральність як часова сутність явищ, 

зумовлена динамікою їх особливого руху, 

найяскравіше проявляється в хореографічному 

мистецтві, зокрема сучасному танці, концепт 

якого багато в чому заснований на філософії 

тілесності. Тілесність сприяє сприйняттю світу, 

оскільки через впорядкування співвідношення 

тіла та простору відбувається осмислення та 

впорядкування навколишньої реальності, 

формується досвід орієнтації в світі. Оскільки 

тілесність доцільно розглядати як певне 

транслювання культурно-історичного розвитку 

та соціокультурного досвіду, відповідно 

сучасний танець постає їх специфічною 

рефлексією. У науковому дискурсі ХХ – 

початку ХХІ ст. представлено різні моделі 

тілесності, сформовані відповідно до специфіки 

уявлень творців про філософію тіла в танці, 

зокрема: «ідеальне тіло» (утверджує пріоритет 

духа), «тіло-поріг», «тіло-машина», «тіло-

симптом», «феноменологічне тіло», «буденне 

тіло», «тіло без органів», «гламурне тіло» та 

«екстремальне тіло». Дослідження специфіки 

моделі тілесності та понятійного конструкту 

«буденне тіло», сформульованого в межах 

танцю постмодерн посприяє розкриттю її 

особливостей з точки зору культурно-

сенсового змісту, зокрема осмисленню 

хронікальності інтегрування матричних втілень 

певного культурно-історичного періоду в 

кінетику, побудову та типи пластики 

танцюючого тіла. 

Мета статті – виявити особливості 

формування моделі тілесності «буденне тіло» в 

системі танцю постмодерн на основі аналізу 

теоретико-практичного спадку Мерса 

Каннінгема. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Дослідження тілесності в контексті сучасного 

танцю актуалізувалися у зв’язку з входженням 

студій тілесності до числа сучасних тем 

вітчизняного гуманітарного дискурсу. Деякі 

аспекти висвітлено у наукових працях І. Герц та 

Т. Нечаєнко «Тілесність як компонент 

танцювальної виразності» [2], М. Матвейчук 

«До проблеми тілесності в сучасному танці» 

[4], Н. Чілікіної «Аналіз сучасного танцю в 

хореології» [5] (невербальна комунікація в 

хореографічному мистецтві крізь призму 

«тілесного знання»), Н. Чумак «Пластичне 

самовираження людини як культурно-

антропологічний феномен» [6] (взаємозв’язок 

еволюції пластичної культури як відображення 

філософських та ідеологічних концепцій тієї чи 

іншої культурної епохи), С. Леонової 

«Символіка тілесності у сучасній театральній 

хореографії (на прикладі М. Ека)» [3] 

(символіка тілесності у сучасні театральній 

хореографії). Проте модель тілесності «буденне 

тіло» в системі танцю постмодерн досі не стала 

темою окремого дослідження. 

Виклад основного матеріалу. Зміна 

економіко-політичного напряму розвитку 

суспільна в загальносвітовому масштабі, 

позначена переходом від суспільства 

індустріального до суспільства споживання в 

1950–1960-ті рр. у свою чергу викликала в 

культурному просторі посилений інтерес до 

буденного, що ознаменувалося переходом від 

традицій модернізму до постмодернізму.   

Провідний представник французької 

школи філософії Ж.-Ф. Ліотар характеризує 

постмодерн як стан епохи «постсучасності», що 

пов’язаний передусім з культурною 

трансформацією суспільства та зміщеннями 

світосприйняття [14, 72]. Інший відомий 

дослідник постмодернізму в контексті 

сучасного суспільства Ф. Джеймісон однією з 

найхарактерніших його рис визначає 

послаблення почуття історії, яке проявляється в 

шизофренічному характері і структурі 

темпоральних мистецтв [11, 87]. На думку 

вітчизняної дослідниці О. Вербицької, 

постмодернізм, на відміну від попередніх 

філософських підходів до тілесності, «надає 

значення не так його універсальним 

характеристикам, як різноманітним формам, які 

переважають у певній соціальній групі» [1, 

118].    

Естетика постмодернізму – візуалізована 

етика, відповідно естетично прийнятним є те, 
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що підтримує цінність різноманітності, 

мультикультуралізму та деконструкцію 

цінностей, істин, знань та методів мислення, що 

характеризували західну культуру. 

Деструктивні риси постмодерна отримали 

відображення в танці, посприявши посиленню 

глибинної психологічної напруги. 

Варто зауважити, що термін «постмодерн» 

складний у використанні, оскільки його 

значення відрізняється в різних академічних 

колах і дисциплінах, а також всередині цих 

дисциплін. У контексті танцювальної культури 

він не передає певної стилістичної єдності 

творам хореографів, яких можна назвати 

постмодерністами. Окрім того, серед 

дослідників і досі немає єдиної думки відносно 

того, коли постмодерн як танцювальна 

класифікація виокремився від модерну або які 

саме історичні та соціокультурні обставини 

прискорили цей розрив. На думку М. Сігел, 

«постмодерн» - недосконалий описовий термін 

для танцю, оскільки він «тимчасовий і водночас 

рефлексивний, він прив’язаний до того, що 

ніколи не лишається на місці, а його власні дві 

частини замкнені в притиріччі, яке не дозволяє 

навіть прив’язати йог до календарної дати» [9, 

49]. Водночас у межах цієї статті спираємось на 

теорію історика танцю С. Бейнс, яка розглядає 

зародки танцю постмодерн в творчості А. 

Халпрін та М. Каннінгема.  

Імпульс 50–60-х рр. ХХ ст. до революції, 

повстань та гендерної рівності плинув на 

пріоритети художньої танцювальної культури, 

що зумовило відмову від емоційності, 

пристрасті та сентиментальності раннього 

сучасного танцю на тлі демонтажу різних 

аспектів соціальних ідеологій [12, 21]. На тлі 

формування та розвитку культури постмодерну 

відбувається розвиток провокативно 

налаштованих представників американських 

танцюристів, метою діяльності яких стала 

розробка нового типу танцю позбавленого 

змістовного хореографічного образу та 

центральноєвропейського експресіоністського 

танцю.  

Засновники танцю постмодерн 

(Е. Хоукінс, П. Тейлор, А. Ніколайс, 

А. Соколоу, М. Каннінгем та ін.) активізували 

дослідження звичайного, буденного стану тіла, 

його щоденних процесів та природних 

людських відгуків – головним завданням танцю 

вони позиціювали звільнення тіла виконавця 

віз зовнішньої сценічної привабливості, тобто 

від застарілих законів лексики рухів, 

відсторонення від сюжетності та надмірної 

драматизації танцю, властивих моделі 

«ідеального тіла».  Заперечуючи канони 

класики і модерна, постмодерн затверджує 

універсальність танцю без жодної художньої 

цінності, коли будь-яка людина може виразити 

себе в пластично-емоційній самореалізації. 

Відбувається формування моделі «буденного 

тіла» як антипода «тіла презентуючого», 

такого, яке транслює навички сценічної 

хореографії.  

Найбільшого виявлення модель «буденне 

тіло» отримує в хореографії Мерса Каннінгем – 

одного з провідних американських хореографів 

ХХ ст., широко відомого завдяки 

неієрархічному підходу до сценічного простору 

і розширенню поняття танцювального руху, 

введенню натхненних дадаїзмом і дзен-

буддизмом принципів випадковості в танець, 

який зазвичай був обтяжений кліше наративу та 

самовираження.  

Будь-яке тіло конструюється безперервно, 

постійно перебуваючи в тілесних і 

комунікаційних практиках, що повторюються. 

За Батлером, будь-яка ідентичність є 

результатом багаторазових тілесних та 

вербальних дій, тобто вона не є константною, 

вона змінюється і це можливо здійснити 

частково свідомо, змінюючи перформативні дії 

[7, 121]. М. Каннінгем у своїх теоретичних 

працях формулює ідентичні ідеї в контексті 

переосмислення танцювальних рухів. 

Хореографи створюють танець, починаючи з 

певного творчого пориву або ідеї, а потім 

фізично опрацьовують цю ідею в студії з 

танцюристами. Мерс Каннінгем наголошує на 

тому, що  танець «найбільш глибоко 

схвильований кожною миттю, і його життя, 

сила і привабливість полягають саме в цій 

єдності» [8]. 

За М. Каннінгемом, танцюрист надає 

хореографу живий фізичний інструмент, за 

допомогою якого він може творити, а 

початковий творчий імпульс може приймати 

різноманітні форми. Навіть у випадку руху чи 

ідеї без конкретного попередньо 

сформульованого контексту, що можна назвати 

«чистим танцем», хореограф зазвичай розвиває 

тематичний матеріал за допомогою 

дослідницької техніки структурування, а також 

може розвинути початкову ідею руху через 

певну подію чи коментар у середовищі. Тобто, 

якщо є певний контекст, такий як конкретне 

дослідження простору, хореограф може 

намалювати або проілюструвати просторові 

можливості на папері, або просто придумати 

образ, його сенс, динамічні якості, темп або, у 

випадку експресивного танцю, її 

висловлювання емоційного потоку. У творчому 

процесі М. Каннінгема з усіх стимулів 
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хореограф досліджує та розвиває генеративну 

ідею інтуїтивно чи конструктивно, 

використовуючи випадкові або детерміновані 

процедури структурування [8]. Рух або жест є 

за своєю суттю виразними, незалежно від 

наміру хореографа, тому спроби 

інтерпретувати значення є зайвими.  

У 1955 р., на хвилі доби сучасного танцю, 

що посприяла появі таких провідних 

танцюристів, як Марта Грем, М. Каннінгем 

наголошує на тому, що «відносно сучасної ідеї 

про те, що танець повинен виражати щось і що 

він має бути пов’язаний з образами глибоко 

всередині нашої свідомості і підсвідомості у 

мене склалося враження, що немає потреби 

наполягати на них» [8]. На думку провідного 

теоретика і практика танцю постмодерн, якщо 

архетипічні образи закладені глибоко всередині 

людини, вони проявляться, незалежно від її 

симпатій чи антипатій, як тільки відкриється 

шлях, відповідно питання лише в тому, як 

дозволити цьому відбутися: «якщо ви дійсно 

танцюєте – тобто ваше тіло, а не зусилля 

вашого розуму – прояву духа… приймають 

форму життя… якщо він є, він є – нам не треба 

прикидатися, що ми повинні помістити це 

туди» [8].  

У співпраці з композитором Дж. Кейджем, 

М. Каннінгем шукав хореографічні методи, 

натхненний китайським філософсько-

окультним трактатом ІІ тис. до н.е. «І-цзін» або 

«Книгою змін», в якій для передбачень 

використовується випадкова числова система. 

При цьому він навмисно змістив акцент з 

авторства власних хореографічних постановок.  

Варто зауважити, що М. Каннінгем 

залишив після себе велику колекцію 

документів, що мають відношення до його 

хореографічної практики, що нині зберігаються 

в Бібліотеці виконавських мистецтв Лінкольн-

центру (Нью-Йорк) – каталогізовані під назвою 

«Хореографічні записи» вони являють собою 

щось набагато більше, нім просто записи 

постфактум і розглядаються багатьма 

дослідниками як важливий ресурс для 

розуміння творчого процесу хореографа, 

своєрідні генетичні записи, що відслідковують 

різноманітні етапи, які він використовував для 

створення своїх робіт, а також соціальні умови, 

в яких вони виникали [15, 79]. 

Широко використовуючи інскриптові 

техніки, М. Каннінгему вдалося створити те, 

що лише нині, через кілька поколінь, виглядає і 

відчувається як танець. Процедури, які 

використовувалися в Літньому просторі, також 

дозволили М. Каннінгему навчити покоління 

танцюристів рухатися способами, які в 1958 р. 

здавалися неприродними і, таким чином, 

створювати тіла, які кінестетично 

відрізняються від тіл інших тренованих 

танцюристів тієї епохи, тіла, налаштовані по-

новому відносно простору сцени і того, що на 

ній можна робити. М. Каннінгем суттєво 

розширив продуктивний діалог, що 

відбувається в усіх культурах, між 

відмінностями, які може зареєструвати 

графемна система, і відмінностями, які рухоме 

тіло може ідентифікувати як суттєві. 

У науковому світі існує три способи 

розуміння corps à corps avec l’écrit 

М. Каннінгема – породжувальної близькості, 

яку він культивував між рухомими тілами і 

слідами, які вони лишають. Як припускає 

Л. Лупе, діаграми, графіки та списки 

М. Каннінгема можна вважати іманентними 

тілу; в цьому випадку документи просто 

оголюють те, що він називає «нашими 

прихованими рухомими організаціями», 

рухомими можливостями, що присутні в 

зародковій формі. Хореографія в розумінні 

дослідника – це «передусім питання 

внутрішньої партитури, зворушливої та 

інтимної» [13, 6]. Оскільки тіло «вже 

написане», мова йде лише про те, щоб 

полегшити екстерналізацію всередині 

партитури. На думку С. Хушки, прото-оцінки 

М. Каннінгема «пов’язують неорганічний 

порядок в органічній структурі тіла» [10, 381]. 

Засобами широкого використання 

інскриптивних практик М. Каннінгем звертає 

увагу на постійний діалог між символізацією і 

феноменалізацією, що відбувається під час 

будь-якого пізнавального і творчого акту. 

Таким чином, М. Каннінгем не лише розширює 

можливість танцю, покращуючи розуміння і 

досвід того, чим може бути танець, але й 

дозволяє переглянути його кінетичний 

потенціал.  

Наукова новизна. Проаналізовано 

понятійний конструкт тілесності, 

сформульований в межах танцю постмодерн; 

охарактеризовано культурно-історичну модель 

тілесності «буденне тіло» та виявлено 

особливості її репрезентації в практиках танцю 

постмодерн; проаналізовано зміни уявлення 

про тілесність в контексті трансформації 

соціокультурного простору 50–60-х рр. ХХ ст. 

та розглянуто осмислення тілесності в 

теоретико-практичному дискурсі танцю 

постмодерн М. Каннінгема.  

Висновки. В основі постмодерністська 

системи закладений принцип випадковості, що 

позиціюється як художнє вираження залучення 

багатьох тіл в простір дії незалежних від них 
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сил. У пошуках способів звільнення від 

тілесних канонів, що були сформовані в 

соціокультурному просторі, Мерс Каннінгем 

методологічно використовував випадковість як 

принцип створення нової танцювальної 

тілесності, яка позбавлена цілісного образу і 

стає потоком. У процесі постійних 

експериментів, власне уявлення хореографа 

про те, що являє собою танець (те, як він 

відчувається в тілі і те, як він виглядає на сцені) 

еволюціонувало. 

Діяльність М. Каннінгема дала йому змогу 

подолати обмеження власного смаку і надати 

пріоритет «руху заради руху»: танець більше не 

передавав історію, емоції або характеристики 

персонажів. Хореограф повністю відходить від 

усталених танцювальних лексиконів, 

відкриваючи засобами випадкових операцій 

новаторські способи організації і репрезентації 

тіл в просторі і часі. Враховуючи ці та численні 

додаткові інновації, в історії танцю постмодерн 

М. Каннінгем здійснив найбільший вплив на 

формування моделі тілесності «буденне тіло». 
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АЛЕКСАНДЕР БРЮКНЕР ТА СТУДІЮВАННЯ ПРОБЛЕМАТИКИ  

ГЕРМАНО-СЛОВ’ЯНСЬКИХ КУЛЬТУРНИХ КОНТАКТІВ 
 

Метою роботи є висвітлити погляди польсько-німецького історика культури та славіста А. Брюкнера на 

проблему германо-слов’янського культурного діалогу, яка є ключовою в науковій і публіцистичній творчості 

вченого. Методологія дослідження заснована на комплексному та міждисциплінарному підході до вирішення 

проблеми, комбінації як загальнонаукових принципів і методів дослідження, так і спеціальних, проте основою 

теоретико-методологічного інструментарію під час розгляду проблеми наукової розробки тематики 

міжкультурного діалогу А. Брюкнером стали методи сучасної культурології (біографічний, метод факторного 

аналізу, контент-аналізу, класифікації тощо). Наукова новизна публікації полягає в самій постановці складної, 

багаторівневої проблеми, що практично не досліджена в українській і закордонній культурологічній науці. 

Вперше у вітчизняній культурології запропоновано комплексне, всебічне дослідження поглядів А. Брюкнера на 

проблему культурних взаємовпливів германського та слов’янського світів, з’ясовано вплив життєвих обставин 

Александра Брюкнера на формування та еволюцію його культурологічних концепцій. Висновки. У статті 

підкреслено тезу про неоднозначність та контроверсійність наукових поглядів А. Брюкнера на проблему 

культурних контактів слов’ян і германців, які, на думку вченого, перетиналися та взаємодіяли на території 

Польщі. Наголошено на тому, що специфіка культурологічних узагальнень Александра Брюкнера зумовлена його 

мовознавчим підходом до вирішення дискусійних питань міжкультурних взаємин, адже саме мову берлінський 

професор вважав однією з головних категорій культури та навіть ототожнював у своїх працях поняття «культура» 

та «мова». З’ясовано ставлення сучасників А. Брюкнера до його наукового доробку, яке виявлялося в численних 

критичних рецензіях таких яскравих представників польського мовознавства, як Я. Бодуен де Куртене та 

Г. Улашин. 

Ключові слова: Александер Брюкнер, культурний діалог, культура фронтиру, лінгвокультурологія, 

славістика, Берлінський університет. 
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Aleksander Brückner and the Study of Issues of German-Slavic Cultural Contacts 

The purpose of the work is to cover the views of Polish-German cultural historian and Slavist A. Brückner on the 

issue of German-Slavic cultural dialogue, which is key in the scientist's scientific and journalistic work. The research 

methodology is based on a comprehensive and interdisciplinary approach to solving the issue, a combination of both 

general scientific principles and research methods, as well as special ones, however, the basis of the theoretical and 

methodological tools when studying the issue of scientific development of the topic of intercultural dialogue by 

A. Brückner were the methods of modern cultural studies (biographical, method of factor analysis, content analysis, 

classification). The scientific novelty of the publication consists in the formulation of a complex, multi-level issue, which 

has hardly been researched in Ukrainian and foreign cultural studies. For the first time in national cultural studies, a 

complex and comprehensive study of A. Brückner's views on the issue of cultural interactions between Germanic and 

Slavic worlds is proposed, the influence of Aleksander Brückner's life circumstances on the formation and evolution of 

his cultural concepts is determined. Conclusions. The article points up the thesis about the ambiguity and controversy of 

A. Brückner's scientific views on the issue of cultural contacts between Slavs and Germans, who, according to the 

scientist, intersected and interacted on the territory of Poland. It is stressed that the specific nature of Aleksander 

Brückner's cultural generalisations is attributed to his linguistic approach to solving the debatable issues of intercultural 

relations since the Berlin professor considered language to be one of the main categories of culture and even equated the 
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concepts of “culture” and “language” in his works. The attitude of A. Brückner's contemporaries to his scientific work is 

determined, which was revealed in numerous critical reviews by such outstanding representatives of Polish linguistics as 

J. Baudouin de Courtenay and H. Ułaszyn. 

Keywords: Aleksander Brückner, cultural dialogue, frontier culture, cultural linguistics, Slavic studies, University 

of Berlin. 

 

Актуальність теми дослідження. Один з 

найбільш плідних та водночас контроверсійних 

польських славістів Александер Брюкнер 

(1856–1939) не належить до числа вчених, 

відомих не тільки широкому загалу, але й 

навіть вузькому колу вітчизняних дослідників. 

Більше того, спольщеного німця А. Брюкнера у 

популярній веб-енциклопедії часто плутають з 

його повним тезкою – російським істориком 

Олександром Густавовичем Брюкнером 

(варіант прізвища Брікнер є хибним), або 

приписують їм родинні зв’язки, що не 

відповідає дійсності. 

Справа у тому, що А. Брюкнер ще за життя 

набув «дурної слави» українофоба та 

антисеміта, тож традиційно його не надто 

шанували не тільки у вітчизняному 

наукознавстві, але й у сусідній Польщі, де 

тематика наукових поглядів та життєвого 

шляху вченого розроблялася найбільш активно. 

Водночас, Александер Брюкнер залишив по 

собі величезну наукову спадщину у вигляді 

понад 1500 наукових монографій, нарисів, 

статей тощо. Весь цей творчий спадок досі не 

розглядався як єдиний комплекс праць, що 

ілюструють еволюцію культурологічних 

концепцій та важливих теоретичних 

узагальнень, що були зроблені вченим 

протягом останньої третини XIX – першої 

половини ХХ століття. Пропонована публікація 

покликана хоча б частково заповнити цю 

лакуну в українській культурологічній науці. 

Аналіз досліджень і публікацій. У 

вітчизняному науковому дискурсі Александер 

Брюкнер відомий, перш за все, франкознавцям, 

які вивчали полеміку українського класика з 

А. Брюкнером. У цьому контексті варто 

відзначити праці Л. Вахніної [1], М. Гнатюка 

[2], Т. Чужої [6], які більш детально спинялися 

на мовознавчих аспектах дискусії між двома 

вченими – переважно, на основі взаємних 

рецензій та листування. Згадаємо також ряд 

енциклопедичних статей про Александра 

Брюкнера авторства Й. Дзендзелівського [3], 

Я. Ісаєвича [4], С. Ткачова та В. Ханаса [5]. 

Натомість, культурологічні погляди 

Александра Брюкнера досі не опинялися в 

центрі уваги українських науковців, на відміну 

від їх закордонних колег, які упевнено 

зараховують Брюкнера до когорти польських 

істориків культури, що розробляли тематику, 

пов’язану з «історією літератури, мови, 

фольклору, звичаїв та … релігійних течій» 

(Й. Колбушевська) [17, 152]. Зокрема, у 

Німеччині навіть діє Центр полоністики імені 

Александра Брюкнера (з 2012 р.), однією з місій 

якого є переоцінка та популяризація наукової 

спадщини вченого [7]. Проте переважна 

більшість сучасних зарубіжних науковців 

продовжує розглядати праці А. Брюкнера, 

переважно, з мовознавчого погляду 

(Л. Беднарчук, Х. Бургхардт, Т. Зарицький, 

Д. Кубік) [9; 16; 18; 20]. 

Метою дослідження є комплексний аналіз 

поглядів Александра Брюкнера на проблему 

германо-слов’янського міжкультурного 

діалогу, яка займала одне з основних місць у 

тематиці наукових студій вченого. 

Виклад основного матеріалу. Однією з 

перших серйозних праць Александра Брюкнера 

на тему германсько-слов’янських культурних 

зв’язків стала габілітаційна робота молодого 

вченого, в якій він зробив спробу узагальнення 

відомостей про слов’янські запозичення у 

топоніміці Альтмарку (північ землі Саксонія-

Ангальт). Дослідник коротко характеризував 

таке культурне явище, як «пам'ять про вендів». 

Вендами у німецькій вимові називали венедів – 

давніх слов’ян. Станом на останню третину 

XIX століття у історичній пам’яті населення 

Центральної та Північної Німеччини ще були 

свіжі спогади про безіменні битви між 

германцями та вендами, проте якихось 

відомостей про контакти іншого характеру не 

зберіглося. А. Брюкнер констатував, що у 

традиціях та обрядах місцевого населення 

слов’янські елементи простежуються 

надзвичайно фрагментарно. 

Сам Брюкнер такі обряди не спостерігав і у 

своєму дослідженні посилається на описи з рук 

інших авторів – зокрема, на традиції коров’ячих 

перегонів на П’ятидесятницю, коли селяни 

плетуть ляльок з соломи та саджають їх на 

корів, влаштовуючи перегони, які на місцевому 

діалекті називаються molitz. Дослідник вважав, 

що сама традиція та слово, що 

використовується для її означення має виразне 

слов’янське походження [11, 20–23]. 

У цій першій своїй праці з проблематики 

міжкультурних контактів германського та 

слов’янського населення А. Брюкнер лише 

намітив ті вузлові проблеми, які розроблятиме 

у майбутньому. Вчений проявив себе, перш за 

все, як філолог, що спеціалізується на 
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порівняльному мовознавстві, однак, вже у 

вступній частині свого габілітаційного 

дослідження Брюкнер робить висновок про 

багатоаспектність міжкультурного діалогу 

німців та слов’ян, який проявлявся не тільки в 

мовних контактах та взаємовпливах, але й у 

взаємопроникненні елементів традиційної 

культури, релігійної обрядовості тощо. 

Двотомна праця «Нарис історії польської 

літератури», підготована Брюкнером на межі 

ХІХ–ХХ століть дає цілісний образ польсько-

німецьких літературних контактів, починаючи 

з перших писемних згадок про слов’ян і до 

сучасних автору часів. Характеризуючи процес 

проникнення німецької культури на етнічні 

польські землі вчений відзначав, що 

германізацією польської культури 

середньовічні поляки завдячують німцям-

колоністам, які вимушені були покинути рідні 

землі через перенаселення. Найбільш 

постраждала від хвилі переселенців з 

германських земель Нижня Сілезія, де 

слов’янська культура була повністю поглинута 

німецькою і автохтонні елементи залишилися 

лише в топоніміці [12, 4–8]. 

За Брюкнером зростання германських 

впливів на польську культуру значною мірою 

пов’язано зі слабкістю державної влади, 

відцентровими тенденціями, а тому, говорячи 

про літературу більш пізнього часу, починаючи 

з XVI століття, дослідник констатував повну 

відсутність німецького впливу, який 

поступився посиленням італійських та 

французьких мотивів, на загальному фоні 

латинізації польської ранньомодерної 

літератури. Єдиною сферою культури, де німці 

залишилися впливовою силою була освіта – 

зокрема, А. Брюкнер підкреслював, що у період 

з 1500 по 1764 рр. німців у Краківському 

університеті було більше ніж у будь якому з 

німецьких освітніх центрів [12, 477–485]. 

У 1912 році Александр Брюкнер 

опрацював для фундаментальної 

«Енциклопедії польської» узагальнюючий 

нарис, присвячений впливу інших культур на 

польську. За Брюкнером, саме германська була 

однією з тих двох культур, що у найбільшому 

ступеню вплинули на слов’янську культуру. 

Іншою була східна культура у широкому 

розумінні. Вчений вважав, що виключно мова 

може бути індикатором впливу чужорідної 

культури на слов’ян і, таким чином, для 

А. Брюкнера мова є не просто однією з 

основних категорій культури, а тотожним 

поняттям, символічним проявом культури [14, 

188–189; 14, 198–203]. 

Численні опоненти звинувачували 

Александра Брюкнера у значному спрощенні 

проблеми мовних взаємовпливів німців та 

поляків. Зокрема, польський славіст Генрик 

Улашин писав, що історик, або літератор не 

буде вдячний Брюкнеру за його «Історію 

польської мови» – вона, скоріше за все, 

адресована аматорам, читачам, які мають 

опосередковане відношення до науки. 

Г. Улашин захоплено приймав ініціативу 

берлінського професора розглядати проблему 

мовних контактів на культурологічному 

фундаменті, проте, на думку Улашина, 

Брюкнер не володів необхідними знаннями для 

цього, адже не міг достеменно прослідкувати 

трансформацію тих чи інших мовних 

запозичень під час їх переходу з однієї мови в 

іншу. Особливо це стосувалося ряду «німецька-

чеська-польська», або його варіацій. 

Згідно з позицією Улашина, історик 

культури має виразно вичленовувати витоки 

того чи іншого мовного явища. Сам А. Брюкнер 

адресував свою працю читачам, які цікавляться 

історією рідної мови, але не лінгвістам. 

Натомість, лінгвіст Г. Улашин резюмував, що 

для лінгвістів «Історія польської мови» аж 

надто переповнена грубими помилками та 

недокладностями, а для аматора книжка взагалі 

буде повністю незрозумілою [19]. 

Не менш критичним до узагальнень 

А. Брюкнера був інший польський мовознавець – 

Ян Бодуен де Куртене. Бодуен де Куртене 

називав «Історію польської мови» дуже 

особистою книжкою, яка є уособленням самого 

Брюкнера – його внутрішня необхідність 

розриватися між Німеччиною та Польщею 

позначилася на стилістиці викладу матеріалу з 

історії мови. За Бодуеном де Куртене 

дослідження Брюкнера може бути прикладом 

лише в одному – у прагненні розглядати мову 

без відриву від культурного контексту епохи 

[8]. 

У найбільш концентрованому та 

популярному вигляді погляди Александра 

Брюкнера на можливості слов’янсько-

германського діалогу були викладені у праці 

«Слов’яни та війна», що являла собою збірку 

нарисів вченого, які спершу побачили світ 

німецькою мовою (1916) [10], а згодом і 

польською (1918) [15]. Александер Брюкнер 

пропонував суспільству вкрай спрощений 

погляд на слов’янську спільноту: дослідник 

повністю нівелював участь інших етносів у 

формуванні окремих слов’янських націй та 

культур. Зокрема, болгар вчений вважав всього 

лише форпостом російської культури на 

Балканах, які після Балканських воєн з 
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етнокультурної точки зору повернулися до 

періоду XIII–XIV століть. Німці, для Брюкнера, 

були уособленням європейської цивілізації та 

культури, яка мала врятувати культурну 

окремішність окремих слов’янських народів від 

поглинення Росією, яка насаджувала 

панрусизм, що асоціювався з нетерпимістю до 

будь якої іншої національної культури, окрім 

російської. 

На думку А. Брюкнера, одним з основних 

чинників який вплинув на крах ідеї панславізму 

і слов’янського братерства було релігійне 

питання. Важливо підкреслити, що у концепції 

культури, яку представляв вчений такі категорії 

як «культура» та «релігія» сприймалися як 

тотожні – особливо це помітно на матеріалі 

Середньовіччя. Розлам християнства на дві 

гілки – західне та східне, назавжди поставив 

хрест на ідеї слов’янської єдності. Цікаво, що 

розглядаючи культурно-релігійне життя 

польських земель у добу раннього нового часу, 

Брюкнер відзначив період, коли польська 

культура не тільки дуже вдало опиралася 

германізації та латинізації, а навпаки 

нівелювала західний вплив – мова йшла про 

релігійне дисидентство у Речі Посполитій. На 

думку Александра Брюкнера, поки королівська 

влада боролася з дисидентами – до тих пір 

польська культура зберігала свою ідентичність 

[15, 13–23]. 

Підсумовуючи значення праці «Слов’яни 

та війна» у контексті ідеї міжкультурного 

діалогу між германським та слов’янським 

світами, можемо однозначно стверджувати, що 

брюкнерівський радикалізм, безапеляційність 

тверджень та етнічна нетерпимість лише 

сприяли розширенню прірви між слов’янами та 

німцями і згадана серія популярних нарисів 

мала цілком протилежний ефект по 

відношенню до того, які надії покладав на 

Брюкнера німецький уряд. Вчений, який 

завжди сторонився політики, не зміг 

мобілізувати західних слов’ян, створити живий 

щит російській культурній експансії, а лише 

нашкодив своїй репутації як науковця, 

професора Берлінського університету. 

Розвиток польської культури за 

Брюкнером був невід’ємною складовою 

розвитку національної державності, а тому 

дослідник радо вітав відновлення незалежної 

Польщі наприкінці 1918 року, з нагоди чого 

навіть випустив нарис «Нова Польща і 

європейська культура». Вчений вводив до обігу 

поняття «європейської польської культури» і 

задається питанням, наскільки вона є 

відмінною від інших європейських культур – 

наприклад, тієї ж німецької, або французької. 

Розглядаючи для прикладу розвиток польської 

науки у середні віки та ранній новий час, 

Александер Брюкнер констатував, що навіть у 

порівнянні з чехами поляки виглядають вкрай 

невигідно, якщо вилучити з переліку польських 

вчених німців – особливо це стосується таких 

регіонів як Мала Польща та Сілезія. Дослідник 

переконував, що саме німці сприяли поступу 

польської науки і репрезентували її на 

європейському рівні [13, 16–17; 13, 23–24]. 

Неможливо заперечити за Брюкнером 

внесок німців і у розвиток польського 

театрального мистецтва періоду Речі 

Посполитої. У зв’язку з цією тезою вчений 

вдавався до яскравих порівнянь, стверджуючи, 

що якби не німці, то польський театр програв 

би навіть театралам «азіатської Росії». Теж 

саме, на думку Брюкнера, можна сказати про 

німецькі впливи в образотворчому мистецтві та 

музиці, аж поки на арену не вийшли такі 

самобутні польські митці як Я. Матейко та 

Ф. Шопен. Натомість, автор відзначав 

особливий, незалежний шлях польської 

поетичної літератури, яка вже у XVI столітті 

могла похвалитися самобутністю та не була 

вторинною навіть у порівнянні з кращими 

європейськими зразками. 

Узагальнюючи відомості про польсько-

європейський культурний діалог А. Брюкнер 

підкреслював той факт, що культурні контакти 

між Європою та поляками характеризувалися 

взаємопроникненням, діалогом, а не так як в 

сусідній Росії, де європейська культура була 

нав’язана Петром І силою. Польська культура 

за висновком Брюкнера є частиною 

європейської, проте лише у елітарній її частині. 

Поряд із цим дослідник писав про так звану 

«хлопську» (народну) культуру, первісні 

елементи якої зберігалися в окремих регіонах 

Польщі ще на початку ХХ століття. Ця 

культура розвивалася ізольовано, не зазнавала 

європейських впливів і тому є дуже 

самобутньою [13, 25–27]. 

Висновки. Отже, проблема германо-

слов’янських (перш за все, німецько-

польських) культурних взаємовпливів була 

одним з наріжних каменів наукових студій 

Александра Брюкнера протягом всього життя 

вченого. На нашу думку, значною мірою вибір 

досліджуваної проблематики був обумовлений 

походженням та родинною історією Брюкнера, 

адже дослідник був німцем, який народився і 

виріс на землях колишньої Речі Посполитої, 

населених, переважно, українцями, поляками 

та євреями. Перебування у цьому своєрідному, 

мозаїчному етнокультурному середовищі дуже 

рано поставило юного Александра перед 
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питаннями, що стосувалися етнічної 

самоідентифікації. 

Зрозуміло, що висвітлюючи тематику 

польсько-німецького культурного діалогу 

вчений не використовував самого 

терміносполучення «міжкультурний діалог», 

проте цілком вірно вписував його у загальну 

діалогічну концепцію польської культури, у 

якій він розрізняв шляхетську та народну 

складову, міщанську та селянську тощо. Для 

Брюкнера було характерним виділення періодів 

домінування домішок інших культур у 

загальному польському субстраті – чеський, 

латинський, італійський та ін. Німецький 

період за концепцією А. Брюкнера припадав в 

основному на XIII–XV століття, що він, знову ж 

таки, доводив на прикладі німецьких 

запозичень у польській мові. 
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МИСТЕЦТВО ІЛЮЗІОНІЗМУ В КОНТЕКСТІ СУЧАСНИХ ТЕНДЕНЦІЙ  

РОЗВИТКУ КРЕАТИВНИХ ІНДУСТРІЙ УКРАЇНИ 
 

Мета роботи – дослідити мистецтво ілюзіонізму в контексті сучасних тенденцій розвитку креативних 

індустрій в Україні. Методологія дослідження полягає в застосуванні аналітичного та емпіричного методів 

дослідження у вивченні функціонування мистецтва ілюзіонізму як складової частини креативних індустрій, що 

дає можливість експлікувати перспективи соціокультурного та міжкультурного розвитку. Наукова новизна 

дослідження полягає в систематизації вивчення мистецтва ілюзіонізму як однієї з актуальних форм культуро-

мистецької діяльності та практики, котра входить до сценічного та перформативного сектору креативних 

індустрій. Висновки. Мистецтво ілюзіонізму є доволі специфічним видом театралізованого видовища та 

елементом масової культури, що зазвичай постає у формі розважального заходу, що здатен активно впливати на 

емоції і відчуття людини, ретранслюючи певні культурні цінності. Крізь призму видовищності мистецтво 

ілюзіонізму спроможне репрезентувати контекст соціокультурного простору, слугуючи інструментом 

міжкультурної комунікації. На сучасному етапі в межах нарощування динаміки розвитку креативних індустрій 

мистецтво ілюзіонізму активно інкорпорує у свою сферу інструментарій івент-менеджменту, мистецькі прийоми 

і засоби сценічно-перформативних практик, що в підсумку формують загальну систему індустрії розваг. 

Ключові слова: ілюзіонізм, креативні індустрії, мистецтво, культура, соціум. 

 

Zhavoronkov Mark, Postgraduate Student, National Academy of Culture and Arts Management  

The Art of Illusionism in the Context of Current Trends in the Development of Creative Industries of Ukraine 

The purpose of the work is to investigate the art of illusionism in the context of modern trends in the development 

of creative industries of Ukraine. The research methodology consists in the application of analytical and empirical 

research methods to study the functioning of illusionism as a component of creative industries, which makes it possible 

to explain the prospects of socio-cultural and intercultural development. The scientific novelty of the study consists in 

the systematisation of the study of the art of illusionism as one of the relevant forms of cultural and artistic activity and 

practice, which is part of the stage and performative sector of creative industries. Conclusions. The art of illusionism is 

a rather specific type of theatrical spectacle and an element of mass culture, which usually appears in the form of an 

entertainment event, capable of actively influencing human emotions and feelings, retransmitting certain cultural values. 

Through the prism of spectacle, the art of illusionism is able to represent the context of socio-cultural space, serving as a 

tool of intercultural communication. At the current stage, within the framework of increasing the dynamics of the 

development of creative industries, the art of illusionism actively incorporates into its sphere the tools of event 

management, artistic techniques and means of stage-performance practices, which ultimately form the general system of 

the entertainment industry. 

Keywords: illusionism, creative industries, art, culture, society. 

 

Актуальність теми дослідження. Креативні 

індустрії є динамічним сектором розвитку 

культури й мистецтва сучасності, у межах 

якого феномен ілюзіонізму є перспективним 

видом креативного мистецтва. У формі 
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видовищно-розважального контенту ця 

культуро-мистецька діяльність має досить 

ефективні можливості створення цікавого і 

якісного культурного продукту в межах 

індустрії розваг та відпочинку. Досліджуючи 
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мистецтво ілюзіонізму, ми можемо виокремити 

його як частину сценічного й перформативного 

сектору креативних індустрій, спрямовану на 

розвиток сфери розваг, відпочинку, 

задоволення й дозвілля людини, разом з тим, 

відкриваючи нові можливості в розвитку 

соціокультурного простору, економічної 

діяльності. 

Аналіз досліджень і публікацій. Питання  

розвитку креативних індустрій в просторі 

сучасної України досліджено в працях таких 

науковців, як О. Щерба, С. Щеглюк, 

О. Кравченко, О. Пожарська, Т. Галахова, 

Х. Плецан, Л. Чмут, К. Ушкаренко, П. Ситник. 

Теоретичні засади цих досліджень дали змогу 

здійснити аналіз розвитку креативних індустрій 

України, що надає можливості у подальшому 

вивченні мистецтва ілюзіонізму як 

перспективного напряму видовищно-

розважальної культури.  

Мета роботи – дослідити мистецтво 

ілюзіонізму в контексті сучасних тенденцій 

розвитку креативних індустрій в Україні. 

Виклад основного матеріалу. Ілюзіонізм 

належить до таких видів виконавського 

мистецтва, що презентує основну 

виставу / постановку у формі театралізованого 

видовища, що підкріплюється використанням 

спритності рук, трюків або спеціальної 

апаратури для створення ілюзії порушення 

звичних фізичних властивостей добре відомих 

предметів. Генетично та історично ілюзіонізм є 

частиною синкретичних форм культури, що 

вбирає в себе низку фольклорних традицій, 

взірців художньої творчості та ін.  На сьогодні 

ілюзіонізм є невід’ємною  складовою культуро-

мистецької діяльності, що належить до масових 

розважальних форм культури у формі масового 

заходу, який, як правило, проводять публічно, 

задовольняючи культурно-естетичні потреби та 

інтереси публіки/глядачів [9, 194] Сучасні 

тенденції розвитку мистецтва ілюзіонізму 

розглядаються як продукт культури, котрий є 

здатним створювати нові форми в індустрії 

розваг, доповнюючи існуючу систему 

культурних та креативних індустрій [5, 24].     

Розглядаючи мистецтво ілюзіонізму, 

зауважимо на його особливостях і відмінностях 

від інших видів сценічно-розважального жанру, 

зокрема на його синтетичності. Так, зокрема, як 

форма театралізованого видовища ілюзіонізм 

здатний адаптуватися під будь-які 

соціокультурні реалії, залежно від релігійного, 

політичного чи загальноцивілізаційного 

контексту функціонування та втілення. Така 

здатність є досить унікальною властивістю та 

засобом міжкультурної комунікації, на відміну 

від інших видів «виконавських мистецтв», 

котрі мають чітку структурну схему 

(хореографія, дизайн, тощо). Своєю чергою, 

мистецтво ілюзіонізму спроможне генерувати 

культурний продукт, прилаштовуючись до 

етнічної культурної специфіки, ментальності 

населення та публіки, але, в той же час, не 

втрачати власну культурну цінність [24, 15]. 

Одним із вдалих прикладів у цьому контексті є 

проведення міжнародних фестивалів фокусів, 

таких, як: Аl Hosn  в Абу-Дабі (Об’єднані 

Арабські Емірати), МGT в Лас-Вегасі (США) 

[10], де особливо стає помітна різниця різних 

культур і традицій суспільства, але, в той же 

час, мистецтво ілюзіонізму складає вагому 

частку різноманітних івентів та заходів 

розважального характеру, що з кожним роком 

стають все популярнішими. 

Мистецтво ілюзіонізму здатне вбирати в 

себе різноманітні форми культури / 

субкультури, котрі функціонують та є 

поширеними в сучасному соціокультурному 

просторі, значно трансформуючи і змінюючи, 

доповнюючи їх іншими видами мистецтва та 

технологій. Тож ілюзіонізм спроможний 

генерувати популярний і оригінальний 

культурний продукт загальнодоступного 

(масового) характеру, використовуючи сучасні 

форми та інструментарій творення. Такі 

мистецькі зразки ілюзіонізму ми можемо 

спостерігати у різноманітних інтернет та 

телевізійних шоу, інтерактивних 

радіопрограмах, окремих сюжетах у кіно та 

серіалах тощо. Так, зокрема, в цьому аспекті 

привертає увагу своєю діяльністю український 

проєкт блогерів-ілюзіоністів Magic 5, що за 

допомогою мережі YouTube створили власне 

інтерактивне шоу, в процесі якого потенційні і 

реальні глядачі можуть не тільки ознайомитись 

з мистецтвом ілюзії, але й «замовити» артистів 

на будь-який івент.  

Розглядаючи мистецтво ілюзіонізму як 

складову сучасних креативних індустрій, в 

першу чергу, нам варто звернтути увагу на стан 

й тенденції розвитку креативних індустрій в 

Україні як новітній напрям творення 

культурного продукту. Варто зазначити, що у 

2018 році Верховною Радою України було на 

законодавчому рівні закріплено визначення 

«креативні індустрії», шляхом внесення змін до 

Закону України «Про культуру», що дає чітке 

розуміння формулювання цього феномену у 

сфері розвитку діяльності мистецтва й 

культури: «Креативні індустрії – це перелік 

видів економічної діяльності, що мають 

потенціал до створення доданої вартості та 

робочих місць через культурне (мистецьке) 
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та/або креативне вираження, а їх продукти та 

послуги є наслідком індивідуальної творчості, 

навичок і таланту» [16].  

Зауважимо, що саме у 2018 в Міністерстві 

культури України було створено Директорат 

креативних індустрій, метою діяльності якого 

стало створення кращих умов для збереження 

культури і втілення її в продукт творчих, 

креативних змістів. Розподіл та утворення 

секторів розвитку культурно-мистецької 

діяльності, до якого входять різні види 

мистецтв, є  таким: 

- візуальне мистецтво (живопис, графіка, 

мозаїка, естамп, інсталяція, плакат, літографія, 

муралізм, стритарт, лендарт, скульптура, 

фотографія, паблікарт); 

- аудіальне мистецтво (жива / відтворена 

музика, саундарт, радіо, аудіоподкаст); 

 - аудіовізуальне мистецтво (кіно, 

телебачення, реклама, відеоарт, дигіталарт, 

нові медіа, відеоігри, віджеїнг); 

- дизайн (інтер'єрів, прикладний, 

графічний, ландшафтний, саунддизайн, мода, 

архітектура); 

- сценічне та перформативне мистецтво 

(театр, балет, танець, цирк, карнавал, музичні 

вистави (мюзикл, опера), перформанс ); 

- культурна спадщина (бібліотеки, музейна 

справа, архіви, ремесла, матеріальна та 

нематеріальна культурна спадщина); 

- література та видавнича справа (книги, 

періодика, журнали, друковані ЗМІ, літературні 

фестивалі); 

- івент-менеджмент (фестивалі та заходи, 

культурні та креативні простори, креативне 

підприємництво, інновації) [16]. 

Зазначена класифікація секторів культури 

й мистецтва визначає механізм розвитку будь-

якої креативної діяльності та індивідуальної 

творчості, перетворюючи її в цілісний 

культурний продукт, послугу, що містить 

сукупність матеріальних і духовних цінностей, 

створених людством, трансформуючи їх в 

комерціалізацію творів художнього характеру 

[22]. 

Перспективність та стан розвитку 

креативних індустрій України 

характеризується як досить новий шлях у 

формуванні процесу динаміки в системі 

розвитку культури й мистецтва  сьогодення, а 

основна активність зосереджується на 

«експортній стратегії», що має на меті 

трансформацію нашої держави в умовну 

фабрику або виробництво товарів та послуг 

культуро-мистецького характеру, починаючи 

від дизайну – і до сценічно-перформативного 

мистецтва. Вивчення та впровадження 

зарубіжного досвіду у цій сфері, а також 

орієнтування на закордонного глядача 

допомагає створювати умови за для розвитку 

креативного підприємництва, контролювати 

якість культурно-мистецького продукту.  

Разом із тим шляхи і динаміка розвитку 

креативних індустрій в Україні  має низку 

проблемних питань та суперечностей 

внутрішнього характеру. Сучасні стратегії 

міжкультурного співробітництва включають в 

себе оптимальні методи та правила формування 

культурного продукту, які будуть зрозумілими 

та актуальними лише для споживачів 

Європейського Союзу, Сполучених Штатів 

Америки та інших країн світу, орієнтуючись на 

механізми формування і функціонування 

світової масової культури, де головним 

завданням є спрямованість на уніфікацію 

етнічних культур, традицій та звичаїв в єдине 

соціокультурне утворення з орієнтиром на 

ідеали, поведінки та смаки сучасної людини, 

сформовані індустрією розваг та задоволення: 

кіно, телесеріали, музика, шоу та ін.  

Вагоме значення у функціонуванні сектору 

креативних індустрій  має івент-менеджмент як 

один з важливих напрямів розвитку культури й 

мистецтва сучасності. Івент-менеджмент 

включає комплекс дій щодо планування та 

здійснення різних заходів культурного, 

мистецького характеру, головною метою яких є 

перетворення будь-якої культуро-мистецької 

діяльності в збалансований та стійкий продукт, 

розважального характеру, як-от: фестиваль, 

виставка, корпоративна вечірка, концерт  тощо. 

[15, 65]. Унікальністю івент-менеджменту є 

здатність охоплювати усі сектори креативних 

індустрій (візуальні, аудіо, дизайн, література, 

перформативні мистецтва та ін.) та 

перетворювати їх в контент для масового 

споживача. Одним з базових процесів 

організації івентів є також й івент-маркетинг як 

допоміжний інструмент в просуванні 

конкретного продукту, творчості та 

популяризації його серед широких мас. У 

такому форматі інструменти івент-менджменту 

мають враховувати механізми артринку та 

ринку послуг, розваг і відпочинку. Це два 

головних поліфункіональних регулятори 

попиту та пропозицій на різноманітні 

культурно-мистецькі продукти, товари, 

послуги. 

Якщо артринок – це регулятор візуального, 

літературного, аудіального мистецтва, дизайну 

й культурної спадщини [14, 59], то ринок 

послуг розваг і відпочинку – це регулятор 

аудіовізуального, аудіального, сценічно-

перформативного мистецтва, функціонують 
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виключно в сфері розваг та дозвілля [4, 166]. 

Відповідно до цього івент-менеджмент формує 

середовище культурної комунікації, взаємодії, 

міжкультурного обміну культурними 

продуктами й творчістю. Торкаючись саме 

внутрішнього ринку послуг культури й розваг, 

зауважимо на його специфіці функціонування в 

соціокультурному просторі України. Значною 

мірою, це сформований механізм послуг та 

продукції розважального характеру, котрий 

опосередковується сценічно-перформативними 

формами мистецтва, зокрема концертної 

діяльності, шоу-програм, транслюючи певні 

ідеї та цінності у суспільстві [2, 96].  

Ринок послуг розваг і відпочинку в Україні 

перебуває на стадії формування з доволі не 

контрольованим механізмом суспільних 

запитів та споживання, але, в той же час, 

відкритим соціокультурним інструментом 

інтелектуального й духовного розвитку 

населення. В даному випадку завдяки відкритій 

можливості приватного підприємництва у 

сфері видовищно-театралізованої діяльності, 

контент розважального характеру є доступним 

елементом дозвілля для будь-якої аудиторії [20, 

129].  

Торкаючись мистецтва ілюзіонізму, 

зауважимо на тому, що цей вид мистецтва є 

доволі специфічним видом видовищної 

діяльності, котрий за своїми характеристиками 

винятковості і «посвяченості» входив до 

елітарного мистецтва [13, 184], але завдяки 

трансформаційним процесам сучасного світу, 

новітнім технологіям, цей вид театралізованої 

діяльності повноцінно зміг стати невід’ємною 

частиною масової культури, доповнюючи 

загальну систему індустрії розваг та розвитку 

сценічно-перформативного сектору креативних 

індустрій. 

У поєднанні з івент-менеджментом  

ілюзіонізм займає доволі важливе місце серед 

розважального контенту як один з головних 

видів  видовищно-театралізованого мистецтва, 

котрий є популярним та трендовим. До 

прикладу, фахівців івент-менеджменту та 

артистів-ілюзіоністів компанії Golden Light, що 

сукупно формують єдиний механізм 

пропозицій  на культурному ринку [20]. 

зокрема пропонуючи різноманітні послуги 

фокусників-ілюзіоністів, де замовник може 

обрати артиста і його шоу з урахуванням 

простору, типу заходу, гендерної 

різноманітності, світогляду та ін. Головним 

завданням компанії Concert.ua [3] є створення 

умов для митців та артистів сценічно-

перформативного мистецтва. На сайті 

зазначеної агенції можна побачити пропозиції 

організації та проведення концертних шоу за 

участі українських фокусників, ілюзіоністів для 

будь-якої аудиторії, незалежно від вікової 

категорії. Пропонується динамічна шоу-

програма, котра формується виключно на 

мистецтві ілюзіонізму, що сприяє його 

популяризації на масовому рівні.  

Також в Україні є івент-компанії, 

спрямовані на закордонну партнерську 

діяльність, як-от агенція Karabas, один з 

головних амбасадорів різноманітних заходів й 

фестивалів в Україні [12]. Так завдяки їх 

організаторським зусиллям в 2018 році Україні 

в рамках світового турне було представлено 

виставу фокусників з країн Азії, Америки.     

В означеному ракурсі дослідження також 

варто назвати україно-литовську івент-

компанію Rising Stars [11], котра займається 

працевлаштуванням ілюзіоністів, зокрема з 

України, а також створенням різноманітних 

заходів, проведенням концертної діяльності й 

фестивалів в країнах Азії, Сполучених Штатів 

Америки, та Близького Сходу (Катар, Об'єднані 

Арабські Емірати та ін.). З початком 

повномасштабної війни росії в Україні у 

2022 році ця компанія підтримала Україну, 

переказавши на допомогу 13% з кожного шоу. 

Окрім цього, також інші компанії в Україні 

подібного спрямування, а також окремі артисти 

ілюзійного жанру проводять благодійні 

виступи, збираючи кошти на допомогу бійцям 

ЗСУ, допомагають дітям та дорослим, котрі 

постраждали від війни [7], провадять рекламну 

діяльність для привернення уваги країн-

партнерів України, показуючи усю трагедію 

українського народу [22]. 

Наукова новизна дослідження полягає в 

систематизації вивчення мистецтва ілюзіонізму 

як однієї з актуальних форм культуро-

мистецької діяльності та практики, котра 

входить до сценічного та перформативного 

сектору креативних індустрій. 

Висновки. Мистецтво ілюзіонізму є сучасним 

і креативним видом видовищно-театралізованої 

діяльності, що може якісно конкурувати з 

іншими видами креативних індустрій та 

мистецтв, формуючи розважальний контент. 

Завдяки своїй специфіці належить до масової 

культури як форма розважальних заходів, що є 

складовою культурних програм для публічного 

представлення в межах культурно-дозвіллєвих 

практик. На рівні міжкультурної комунікації 

мистецтво ілюзіонізму є 

конкурентоспроможним видом креативних 

індустрій та актуальною формою 

індивідуальної творчості, що має цілком 

привабливі перспективи розвитку.   
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АРХЕТИПИ В УКРАЇНСЬКІЙ ХОРЕОГРАФІЧНІЙ КУЛЬТУРІ  

ТА НАРОДНО-СЦЕНІЧНИХ ТАНЦЯХ 

 
Мета статті полягає в аналізі архетипів у хореографічних творах українського народно-сценічного танцю 

як елементів хореографічної культури. Методологія дослідження ґрунтується на використанні сукупності: 

джерелознавчого методу, який застосовано для вивчення наукової літератури та періодики стосовно архетипів; 

культурологічного аналізу – для розкриття особливості архетипів у хореографічних постановах П. Вірського, 

зокрема «Гопак», «Про що верба плаче», «Хміль» та національному балеті «Лісова пісня» С. Сергєєва; методу 

узагальнення – для актуалізації та конкретизації основної інформації щодо архетипів та української 

хореографічної культури. Наукова новизна дослідження полягає в осмисленні архетипів української народної 

хореографічної культури та народно-сценічних танців у зазначених виставах. Висновки. Визначено актуальність 

дослідження наукової літератури та періодичних видань стосовно архетипів: значення понять «колективне 

несвідоме» та «архетипи» (К.Ґ. Юнг); визначення національних архетипів як «Дім», «Поле», «Храм», «Матері», 

«Світло», «Часу» (С. Кримський) та «філософія серця» (П. Юркевич, Г. Сковорода, Т. Шевченко); введено в 

науковий обіг поняття «архетип національної культури» та їх різновиди (Н. Хамітов); узагальнено та 

систематизовано основні архетипи українського менталітету (О. Бичковяк); втілено архетипи в народній 

хореографічній культурі та здійснено їх аналіз у балетмейстерській спадщині Павла Вірського: «Ляльки», «Ой, 

під вишнею», «Запорожці», «Чумацькі радощі» (Л. Козинко). Проаналізовано втілення архетипів в інших 

хореографічних постановах П. Вірського, як-от: «Гопак», «Про що верба плаче», «Хміль» та в національному 

балеті «Лісова пісня» С. Сергєєва. Можемо розглядати «гопак» не лише як танець з висвітленням у ньому 

архетипів, а і як самостійний архетип: своєрідний код старослов'янської культури (С. Кримський), етнокод 

(В. Шкоріненко), ототожнення гопака із символом та уособлення з усією українською народною хореографічною 

культурою (А. Підлипська). 

Ключові слова: архетип, танець, український народно-сценічний танець, українська хореографічна 

культура, балет, балетмейстерська спадщина. 

 

Karpenko Diana, Postgraduate Student, National Academy of Culture and Arts Management 

Archetypes in Ukrainian Choreographic Culture and Folk-Stage Dances 

The purpose of the article is to analyse archetypes in the choreographic works of Ukrainian folk stage dance as 

elements of choreographic culture. The research methodology is based on the use of a combination of the source method, 

which is applied to the study of scientific literature and periodicals regarding archetypes; cultural analysis to reveal the 

peculiarities of archetypes in P. Virskyi's choreographic works, in particular “Hopak”, “What the Willow Weeps about”, 

“Hops” and the national ballet “Forest Song” by S. Sergeev); as well as generalising method to update and specify basic 

information about archetypes and Ukrainian choreographic culture. The scientific novelty of the study lies in the 

understanding of the archetypes of Ukrainian folk choreographic culture and folk stage dances in the specified 

performances. Conclusions. The relevance of the study of scientific literature and periodicals related to archetypes is 

determined: the meaning of the concepts “collective unconscious” and “archetypes” (K. G. Jung); definition of national 

archetypes such as “Home”, “Field”, “Temple”, “Mother”, “Light”, “Time” (S. Krymskyi) and “philosophy of the heart” 

(P. Yurkevych, G. Skovoroda, T. Shevchenko); introduction into scientific circulation of the concept of “archetype of 

national culture” and their varieties (N. Khamitov); generalisation and systematisation of the main archetypes of the 

Ukrainian mentality (O. Bychkoviak). The embodiment of archetypes: in the folk choreographic culture and their analysis 

in the ballet master heritage of Pavlo Virsky, “Dolls”, “Oh, under the cherry”, “Zaporozhtsi”, “Chumatsky joys” 

(L. Kozynko). The embodiment of archetypes has already been analysed in other choreographic productions by P. Virsky, 
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such as “Hopak”, “What the Willow Weeps about”, “Hops” and the national ballet “Forest Song” by S. Sergeev. We can 

consider “hopak” not only as a dance with the illumination of archetypes in it, but also as an independent archetype: a 

kind of code of Old Slavic culture (S. Krymskyi), ethnocode (V. Shkorinenko), identification of hopak with a symbol and 

personification with the whole Ukrainian folk choreographic culture (A. Pidlypska). 

Keywords: archetype; dance; Ukrainian folk stage dance; Ukrainian choreographic culture; ballet; ballet master 

heritage. 

 

Актуальність теми дослідження. 

Культурне та духовне життя ґрунтується на 

досвіді, що передається з покоління в покоління 

в різних формах, зокрема й у вигляді архетипів. 

Українські національні архетипи проявляються 

в символах, зафіксованих у міфах, казках, 

фольклорі, обрядах і традиціях. Українські 

культурні архетипи дозволяють аналізувати 

хореографічні твори та виявляти архетипи як 

глибинні основи української культури в 

розумінні культурних особливостей народу, 

вираженні його ідентичності та цінностей і 

вірувань суспільства. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Швейцарський психіатр К.Ґ. Юнг був першим, 

ким було надано детальну характеристику та 

розроблено концепцію виникнення понять 

«колективе несвідоме» та «архетип». 

Колективне несвідоме є частиною психіки, яку 

можна протиставити особистому несвідомому. 

Якщо особисте несвідоме, по суті, складається 

з тих змістів, що були якийсь час свідомими, 

однак зникли зі свідомості чи через забуття, чи 

через витіснення, то змісти колективного 

несвідомого ніколи не були у свідомості, а тому 

й не були індивідуально здобутими, і своє 

існування завдячують виключно 

спадковості [15, 64]. Поняття архетипу (від 

грецького άρχή – початок, походження; tupov – 

відбиток, форма, зразок), в широкому розумінні 

наскрізні – символічні структури історії 

культури, асоціюють певний тематичний 

матеріал свідомого та підсвідомого 

функціювання людських цінностей [12, 39]. 

Також є фундаментальним корелятом ідеї 

колективного несвідомого, вказує на існування 

певних форм у психіці [15, 64]. Юнг 

наголошував, що людям і життєвим ситуаціям 

притаманні базові закономірності, відображені 

в символах, образах і темах, спільних для всіх 

культур і епох. Визначення того, які архетипи 

впливають на наше життя, може привести нас 

до самопізнання, самоусвідомлення, зростання 

та самореалізації. Для Юнга його теорія була не 

просто теорією, а сильним переконанням, 

заснованим на особистому внутрішньому 

досвіді, своєрідною теорією пояснення світу, 

яка могла пояснити не лише психологічний 

розвиток індивідів, а й подібності та 

відмінності між народами та культурами, і 

навіть розвиток людства. 

Починаючи з кінця ХХ століття, українські 

науковці почали активно досліджувати 

проблематику архетипів, серед них: 

О. Бичковяк [1], О. Гордійчук, О. Донченко, 

Л. Гоц, Н. Ковтун, О. Когут, С. Кримський [7], 

М. Міщенко, Т. Пуларія, І. Процик, 

М. Северинова, Н. Хамітов [13] та ін. 

Дослідження українських архетипів у народній 

хореографічній культурі представлене 

Л. Козинко [5], зокрема проаналізовано 

особливості їх втілення в балетмейстерській 

спадщині Павла Вірського [8]. До різних 

аспектів вивчення танцю «гопак» як одного із 

найяскравіших варіантів сценічного втілення 

зверталися І. Гутник, І. Климчук, 

Л. Козинко [6], А. Морозов, 

А. Підлипська [10], В. Шкоріненко [14] та ін. 

Національна балетна вистава представлена у 

дослідженнях М. Загайкевич [3], В. Туркевич, 

Н. Семенової [11] та ін. 

Мета статті полягає в аналізі архетипів в 

хореографічних творах українського народно-

сценічного танцю як елементів хореографічної 

культури. 

Виклад основного матеріалу. 

Взаємозв’язок між архетипами колективного 

несвідомого і національної культури виражає 

два різні рівні людської реальності: 

донаціональне буття і національне буття. 

Архетип національної культури є розвитком і 

втіленням архетипу колективного несвідомого 

у сфері національної культурної творчості та 

буття, породженого цією культурною 

творчістю.  

На думку українського філософа 

С. Кримського «екзистенціал національного 

буття розкривається через життєве наповнення 

концептів: Дім – Поле – Храм (згадана 

символіка була запропонована 

М. Хайдеггером), в якому «Дім» (символ 

святого довкілля, буття), «Поле» (символ 

життєвого топосу, джерела існування), «Храм» 

(символ святинь) [12, 39]. В українській 

культурі архетип Храму виступає як 

національна ідея, позначаючи зв’язок 

небесного та земного, ідеологію софійного, 

освяченого мудрістю буття. Ще один важливий 

архетип – архетип Землі в українському 

менталітеті інтегрував аграрно-виробничий, 

соціально-історичний та духовно-культурний 

атрибути національного життя. У цьому 
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відношенні він втілював ноосферне передчуття 

українців. Цей архетип продовжується 

протягом всієї української історії: від 

язичницьких сільськогосподарських ритуалів 

до християнських цінностей та козацького 

ідеалу вільного хутора до наукових розробок 

С. Подолинського та В. Вернадського [7, 261]. 

Також в українській культурі присутні 

архетипи «Матері» (символ землі відповідає 

аграрному началу української цивілізації, 

обрядам і календарному циклу життя), «Світла» 

(символ життя, сенсу, мудрості), «Часу» 

(символ зв’язку поколінь та архетипу єднання) 

[9] та «філософії серця» (символ 

індивідуальності та орган відчуття Бога 

(П. Юркевич); внутрішньої людини, основа 

людяності (Г. Сковорода); прагнення до ідеалу 

та гармонії з природою (Т. Шевченко); джерело 

надії, передчуття, провидіння (П. Куліш) 

[9, 307]. 

При цьому значення архетипів виходить за 

межі суб’єктивних психічних станів, вона 

проявляється і в культуротворчості. Таким 

чином, Н. Хамітов визначає, що архетип 

національної культури – це світоглядна основа, 

на якій базується культурно значуща творчість 

будь-якого представника нації, а також її 

переживання [13, 405]. Архетипи національної 

культури – то глибинний результат 

внутрішньої, духової комунікації особистостей 

тієї чи іншої нації. Вони являють собою 

світоглядні основи, на яких базується 

культурно значуща творчість будь-якого 

представника нації, а також її переживання. Н. 

Хамітов виокремлює архетипи української 

культури: персоналізм (ідеалізм без негативних 

характеристик, суперечить раціональним і 

комунікативним структурам суспільства, 

сутнісний прояв в козацтві); світоглядна 

толерантність (здатність приймати ментальні 

установки інших народів і культур у власну 

культуру); світоглядна синтетичність (синтез 

толерантності та персоналізму, розвʼязання їх 

суперечностей); кордоцентризм (домінанту 

«серця», перевага чуттєвого та екзистенційного 

над раціональним і дискурсивним); глибинний 

оптимізм (характерний для української 

міфології, прояв в українській іронії та гуморі) 

[13, 406–407]. 

Дослідниця О. Бичковяк зазначає, що в 

працях більшості українських дослідників 

виокремлено наступні архетипи: архетип 

домінування минулого над майбутнім (виникає 

як міфологізація або ідеалізація минулого; 

повага та шана до своїх герої, відзначати 

важливі історичні дати, аналіз трагічні 

історичних подій, що надає можливість 

зробити належні висновки; вираженний через 

символіко-тематичний ряд «дім-поле-храм»); 

архетип Землі (відповідає аграрним основам 

української цивілізації, господарським 

структурам землекористування, обрядово-

календарним цикли сільського життя, кам’яним 

і курганним пам’яткам освячення землі; 

вважається, що земля зберігає і передає силу і 

велич українських предків); архетип особистої 

свободи (йти «за покликом серця» та стверджує 

віру у власні сили, здібності та розум, може 

стати джерелом розбіжностей, різних поглядів, 

суб'єктивізму, нездатності об'єднатися навіть у 

кризових для держави ситуаціях, тому 

критичне мислення також необхідне); архетип 

Матері (спонукає захищати і боронити свою 

Батьківщину, виявляти відданість і любов до 

неї. Виконуючи конкретну практичну функцію 

Жінка-Матір є берегинею і передусім 

турботливою матір'ю); архетип долі (заохочує 

ірраціональну поведінку в екстремальних 

ситуаціях і виправдовує пасивність у 

повсякденному житті. Тобто все у світі 

відбувається за законами долі та волею Бога. 

Український фольклор сповнений афоризмів та 

прислів'їв на кшталт «від долі не втечеш» та 

«долю не віддячиш»); архетип обрядовості 

(дотримання традицій, які не вимагають 

творчості, забезпечують комфорт і 

підтримують те, що є стабільним, звичним, 

корисним і успішним. Але він також не 

заохочує відмовлятися від звичаїв і практик, які 

віджили своє і часто не йдуть в ногу з часом. 

Найяскравіший прикладом є вірування в 

прикмети, які тісно пов'язані з певними 

місцевими традиціями і сягають своїм корінням 

ще язичницьких часів) [1, 82–83]. Отже, 

класифікація архетипів української культури 

стає основою та може бути застосовано у 

дослідженні української народної 

хореографічної культури. 

Носієм традицій української 

хореографічної культури є Національний 

заслужений академічний ансамбль танцю 

України ім. П. Вірського. Протягом багатьох 

років і до сьогодні, балетмейстерська спадщина 

П. Вірського вражає всіх актуальністю, 

глибиною та сучасністю його ідей.  

Мистецтвознавиця Л. Козинко проаналізувала 

особливості балетмейстерського методу та 

хореографічної спадщини Павла Вірського 

крізь призму українських культурних архетипів 

[5]. Дослідниця зазначає, що чіткої класифікації 

національних архетипів не існує, але в кожній 

хореографічній композиції можуть бути 

висвітлено декілька архетипів одночасно. 

Архетип глибинного оптимізму присутній у 
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більшості хореографічних композиціях 

П. Вірського. У постановці «Ляльки» 

відображено архетипи глибинного оптимізму 

та обрядовості, в якому використано елементи 

старовинного вертепу, в якому перша частина 

базувалася на релігійному сюжеті, друга на – 

побутовому, та розкривала ключові моменти 

життя українців відповідного сторіччя [5, 14].  

Різноманітність національних архетипів 

представлена у постановці «Ой, під вишнею», в 

основі якого лежить народна пісня з 

актуальним сюжетом про діалог між старим 

чоловіком та його молодою дружиною, що було 

поширеним явищем, коли дівчат видавали 

заміж за багатих і нелюбимих чоловіків, 

активно висміювали у фольклорі, особливо в 

піснях. У постановці також з’являється третій 

персонаж − козак, який має мужність і 

молодість і стає коханим дівчини. Окрім 

архетипів глибокого оптимізму та обрядовості, 

тут присутній архетип особистої свободи та 

архетип Матері як ставлення до жінки з 

повагою [5, 14]. 

В постановці «Хміль» присутній архетип 

глибинного оптимізму та через образ самого 

хмелю присутній архетип природи, на її 

створення П. Вірського надихнула старовинна 

українська народна пісня «Ой, хмелю, мій 

хмелю». Хміль відображено в міфах і 

фольклорі, як сакральний акт та сприймався як 

бог веселощів і любові. В подальшому 

перетворився на повсякденний звичай та 

асоціювався з пияцтвом, демонами і подібними 

злими силами, над якими потрібно було 

працювати. Ось і в постановці відтворено життя 

та побут звичайних людей, балетмейстер з 

гумором описує гуляння молодих хлопців, 

задурманених хмелем, а саме в образі дівчини. 

Багатообразна хореографічна картина 

«Про що верба плаче», створена за мотивами 

поем «Причина», «Тополя» та деяких віршів 

Т. Шевченка. В Україні тополя є канонізованим 

символом засмученої матері, дівчини, 

нещасливої долі: «Ненько моя, зоре, / Зелена 

тополе, / Породила на світ білий на велике 

горе» (Нар. тв.) [2, 804]. Також 

персоніфікований образ тополі-дівчини, яка так 

і не дочекалася коханого відтворено у поемі Т. 

Шевченка «Тополя»: «Таку пісню чорнобрива / 

В степу заспівала. / Зілля – дива наробило – 

Тополею стала» [2, 804]. Головна тема 

постановки полягає у виконанні військового 

обов’язку та любові до Батьківщини, в 

подальшому трансформується і зливається з 

побічною темою коханням між хлопцем на 

дівчиною, які сприяють ширшому розкриттю 

основної [8, 203]. Отже, можемо визначити, що 

у танці відтворено архетип гри з долею, архетип 

природи та архетип Матері. 

Продовжуючи тему козацтва, не можемо й 

оминути найпопулярніший традиційний 

український танець «Гопак», який є символом 

та втіленням енергії, сили та радості. Як 

зазначає С. Кримський, український гопак ще 

до того, як став військовим танцем козаків, 

виступав немовби певний код прадавньої 

словʼянської культури, що передав певну 

динаміку рухових форм і структур, необхідних 

для духовного та фізичного вдосконалення 

людини. А сам гопак є сакральним дійством, 

через яке передавалась символіка рухів крил 

птахів (жайворонка, яструба, голуба) [7, 302].  

Дослідниця К. Кіндер надає визначення 

зооморфних образів голуба (горлиці): 

«космогонічні солярні символи, символи 

злагоди, ніжності, вірності закоханих. 

Різноманітна і в основі своїй дуже архаїчна 

семантика образу горобця, який виступає як 

чоловічий, аграрно-продукуючий, обрядово-

еротичний, весільний символ. Птахи, 

виступаючи посередниками між родом та 

родовими божествами і предками, 

символізують зв’язок між Землею і Сонцем» [4, 

58]. 

Танець «Гопак» повʼязаний з історією та 

культурою України, який виник у час Козацької 

доби (XVI–XVIII ст.). Запорозьке військо було 

не тільки символом волелюбного українського 

народу, а й певним взірцем патріотизму, 

мужності та чоловічої вдачі. Її уподібнювали 

своєрідній містерії, в якій розкривалися 

історична доля, національні ідеали, кращі риси 

національного характеру, веселий героїзм і 

життєвий авантюризм у доброму сенсі. Саме 

тому козаки відчували себе наче на сцені перед 

глядачами і в повсякденному житті часто 

поводилися з театральною пишністю [7, 315–

316]. 

На сьогодні «Гопак» у постановці 

П. Вірського залишається одним із 

найяскравіших варіантів сценічного втілення. 

Цей номер складається з двох частин, парно-

масової з окремими чоловічими та жіночими 

соло, використовуючи швидкі рухи, технічно 

складні стрибки та оберти. Л. Козинко 

характеризує та розділяє чолові та жіночі 

образи: чоловіки уособлюють мужність, 

завзяття, волелюбність, рішучість, а жінки – 

граційність, елегантність та стриманість [6, 25]. 

Отже, можемо визначити, що у танці 

використано архетип особистої свободи, 

архетип гри з долею, глибинного оптимізму та 

архетип Матері. 
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Гопак як танець можна розглядати як один 

з архетипів української культури. 

Мистецтвознавець В. Шкоріненко у дисертації 

«Народний танець у традиційній і сучасній 

культурі України» [14], наголошує на тому, що 

«гопак» не можна вважати просто танцем, 

оскільки його історія свідчить про те, що він 

був сприйнятий як художній символ народу та 

ідеологія, що відповідає його інтересам і 

потребам, вдосконалюючись і 

відшліфовуючись народом упродовж століть. 

Також дослідник зазначає, що сприянню 

використання творчого потенціалу народного 

хореографічного мистецтва в сучасному 

соціально-політичному та культурному 

контексті України зумовлене динамікою 

трансформаційних змін, у яких відбувалася 

поетапність переходу від фольклорно-

побутових до професійних форм 

хореографічного відтворення закладеного у 

«Гопак» етнокоду [14, 14]. 

Погоджуючись із твердженням 

мистецтвознавиці А. Підлипської у статті 

«Український народно-сценічний танець 

«гопак»: науково-теоретичний та художньо-

критичний аспекти» [10], що за гопаком 

закріплено ознаки архетипу («первообразу»), 

укорінених у свідомості українців 

асоціативного зв’язку гопака та 

найхарактернішими рисами української нації, 

як мужність, волелюбність, сила, завзятість, 

рішучість тощо. Піднесення гопаку до рівня 

символу, за яким ідентифікують українців у 

світі, а також емблематичне уособлення у 

ньому української народної хореографічної 

культури в цілому [10, 155]. 

Принципи балетмейстерської творчості 

П. Вірського деталізовано в дослідженні 

Н. Семенової «Національна балетна вистава в 

українській хореографічній культурі ХХ – 

початку ХХІ століть» [11], які використовували 

українські балетмейстери другої половини 

ХХ ст. в процесі створення власних 

національних вистав використовують 

літературні твори українських письменників 

середини ХІХ – початку ХХ ст. Хореографічне 

втілення національної вистави «Лісова пісня», 

полягає в збереженні сюжетної лінії 

оригінальної драми-феєрії Лесі Українки, 

точніше інтерпретації елементи класичного та 

українського народного танцю, відтворенні 

реалістичні та фантастичні образів. Казкова 

лісова дівчина Мавка є уособленням краси 

природи. Поява Лукаша пробуджує в Мавці 

почуття, яких вона ніколи раніше не відчувала, 

що приносить їй глибоке щастя, але також і 

серйозний смуток [3]. Балетмейстери 

зображують простих людей (Лукаша, Килини) 

засобами народно-сценічного танцю, 

збагаченого елементами класичного, а вже 

через нереальні істоти (мавка, русалка, водяник 

тощо) через класичний танець, забарвлений 

елементами українського народного танцю, що 

призвело до певного протиставлення двох 

емоційно-образних сфер балетної вистави 

[11, 143–144]. Ірреальні істоти оживають з 

міфологічних образів народних казок і міфів, а 

також безтілесних істот фольклорної уяви. В 

українському фольклорі Мавки часто 

представлені як спокусниці, у вигляді молодих 

і красивих дівчат, яка шукає молодого чоловіка 

і після грайливої гри, вона може залоскотати 

його до смерті або завести у безвісті. Тісний 

зв'язок мавки з рослинним культом дає змогу 

визначити архетип природи. Також можемо 

зазначити, що у балеті використано архетип 

обрядовості, архетип гри з долею та злими 

духами, архетип особистої свободи та архетип 

Матері. 

Наукова новизна дослідження полягає в 

осмисленні архетипів української народної 

хореографічної культури та народно-сценічних 

танців. 

Висновки. Визначено актуальність 

дослідження наукової літератури і періодичних 

видань стосовно архетипів: значення понять 

«колективне несвідоме» та «архетипи» 

(К. Ґ. Юнг); визначення національних 

архетипів як «Дім», «Поле», «Храм», «Матері», 

«Світло», «Часу» (С. Кримський) та «філософія 

серця» (П. Юркевич, Г. Сковорода, 

Т. Шевченко); введення в науковий обіг 

поняття «архетип національної культури» та їх 

різновиди (Н. Хамітов); узагальнення та 

систематизація основних архетипів 

українського менталітету (О. Бичковяк). 

Втілення архетипів: у народній хореографічній 

культурі та їх аналіз у балетмейстерській 

спадщині Павла Вірського, «Ляльки», «Ой, під 

вишнею», «Запорожці», «Чумацькі радощі» та 

ін. (Л. Козинко). Проаналізовано втілення 

архетипів вже й в інших хореографічних 

постановах П. Вірського, як «Гопак», «Про що 

верба плаче», «Хміль» та національному балеті 

«Лісова пісня» С. Сергєєва. 

Можемо розглядати «гопак» не лише як 

танець з висвітленням в ньому архетипів, а й як 

і самостійний: своєрідний код 

старослов'янської культури (С. Кримський), 

етнокод (В. Шкоріненко), ототожнення гопака 

з символом та уособлення з всією українською 

народною хореографічною культурою 

(А. Підлипська). 
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ТЕАТРАЛЬНА ІНТЕРАКТИВНІСТЬ ЯК МОДЕЛЬ КОМУНІКАЦІЇ  

В СУЧАСНІЙ КУЛЬТУРІ 
 

Мета статті – виявити особливості театральної інтерактивності як моделі комунікації в сучасній культурі 

та розглянути інтерактивний театр як засіб соціальної трансформації. Методологія дослідження. Застосовано 

термінологічний метод, типологічний метод, метод функціонального аналізу, метод синтезу, а також метод 

систематизації та узагальнення (для розгляду та наукового обґрунтування концепції театральної інтерактивності, 

виявлення характерних особливостей інтерактивного театру як феномену сучасного культурного простору та ін.). 

Наукова новизна. Досліджено театральну інтерактивність як модель комунікації в сучасній культурі; 

проаналізовано моделі інтерактивності М. Л. Раян, МакІвера Лопеса, С. Діксона та ін. в контексті взаємодії між 

учасником і постановкою; розглянуто театральну методологію А. Боала «Театр пригнічених» (глядач – активний 

учасник вистави); на основі аналізу сучасних європейських постановок інтерактивного театру виявлено основні 

критерії підходу їх створення. Висновки. Інтерактивний театр – це форма театральної дії, що передбачає активну 

участь глядача, який перестає бути лише глядачем, перетворюючись на повноправного учасника спільного 

творчого процесу. Театральна інтерактивність передбачає виведення глядача із зони комфорту, з позиції 

«спостерігача» та переведення його у сферу живого спілкування і сприйняття. Водночас це не завжди є 

синонімом розширення можливостей або задоволення, а бажання надати глядачеві певну свободу в окремих 

випадках стримують маніпулятивні виступи. Як альтернативний простір спілкування, місце, де люди слухають 

один одного, виражають власні думки, інтерактивний театр є засобом соціальної трансформації. Він встановлює 

безпосередній контакт зі своїм глядачем, який не лише сприймає і оцінює постановки, а завдяки живому діалогу 

стає партнером у сценічній дії. Театральна інтерактивність передбачає дотримання таких критеріїв: мислення за 

межами місця проведення постановки, обґрунтування стосунків глядачів та акторів, відхід від демонстрації 

глядача, максимальне спрощення та послідовність. Окремі практики інтерактивного театру дозволяють 

учасникам дистанціюватися від соціальних ролей і привнести в цей досвід свої власні цінності.    

Ключові слова: театральна інтерактивність, інтерактивний театр, актор, глядач, комунікаційна модель, 

сучасна культура, взаємодія. 

 

Krasnenko Oleksii, Applicant, Kyiv National University of Culture and Arts 

Theatrical Interactivity as a Model of Communication in Modern Culture 

The purpose of the article is to reveal the peculiarities of theatrical interactivity as a model of communication in 

modern culture and to consider interactive theatre as a means of social transformation. Research methodology. The 

terminological method, the typological method, the method of functional analysis, the method of synthesis, as well as the 

method of systematisation and generalisation are applied (for consideration and scientific substantiation of the concept of 

theatrical interactivity, identification of the characteristic features of interactive theatre as a phenomenon of modern 

cultural space). Scientific novelty. Theatrical interactivity as a model of communication in modern culture has been 

studied; analysed models of interactivity by M. L. Ryan, McIver Lopez, S. Dixon and others in the context of the 

interaction between the participant and the production; the theatre methodology of A. Boal "Theatre of the Oppressed" is 

considered (the audience is an active participant in the performance). Based on the analysis of modern European 

productions of interactive theatre, the main criteria of the approach to their creation are identified. Conclusions. 

Interactive theatre is a form of theatrical action that involves the active participation of the viewer, who ceases to be just 

a spectator, turning into a full participant in the joint creative process. Theatrical interactivity involves taking the viewer 

out of the comfort zone, from the position of an "observer" and bringing them into the sphere of live communication and 

perception. At the same time, this is not always synonymous with empowerment or satisfaction, and the desire to give the 

viewer some freedom is in some cases restrained by manipulative performances. As an alternative communication space, 
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a place where people listen to each other, express their own thoughts – interactive theatre is a means of social 

transformation. They establish direct contact with their audience, who not only perceives and evaluates the productions, 

but thanks to the live dialogue becomes a partner in the stage action. Theatrical interactivity involves the observance of 

the following criteria: thinking outside the place of the performance, substantiating the relationship between the audience 

and the actors, moving away from the demonstration of the audience, maximum simplification and consistency. Individual 

practices of interactive theatre allow participants to distance themselves from social roles and bring their own values to 

this experience. 

Keywords: theatrical interactivity, interactive theatre, actor, audience, communication model, modern culture, 

interaction. 

 

Актуальність дослідження. Формат 

інтерактивних практик із використанням 

інноваційних досягнень візуальних мистецтв на 

сучасному етапі широко використовується в 

українському культурному просторі, сприяє 

розширенню меж діяльності традиційних 

культурних практик, в том числі надає нові 

можливості для репрезентації творів мистецтва, 

сприяє розширенню комунікаційних функцій 

театру та ін. Інтерактивний театр намагається 

стерти кордони між глядацькою залою та 

сценою: глядачу дозволено втручатися в дію, 

впливати на хід вистави. Обидва учасники 

діалогу – і глядач, і актор – взаємодіють один з 

одним, в процесі створення нового ігрового 

простору.  

Актуальність дослідження зумовлена 

зростанням ролі театральної інтерактивності в 

сучасному культурному просторі, що вимагає 

розширення наукової бази, теоретизації 

практики інтерактивного театру з позицій 

сучасної культурології.  

Аналіз досліджень і публікацій. Вивчення 

наукової літератури дає підстави стверджувати, 

що сучасними українськими дослідниками 

висвітлено лише окремі аспекти проблематики 

театральної інтерактивності. Серед небагатьох 

окремих праць, присвячених вивченню 

інтерактивному театру назвемо наукові 

публікації Р. Кучера «Культурогенез 

інтерактивного театру» [5] та «Інтеграційні 

процеси інтерактивного театру для дітей в 

Україні» [6], М. Бангранович «Становлення та 

розвиток інтерактивного театру в Україні на 

сучасному етапі: Форум-театр, Свідоцький 

театр, Плейбек-театр» [1] «Шляхи розвитку 

інтерактивного театру в Україні» [2] 

«Інтерактивний театр в Україні: світоглядний 

аспект» [3], І. Палько «Соціально-

інтерактивний театр життя: гендерний аспект» 

[7] та ін. Автори структурують знання про 

театральну інтерактивність, в тому числі крізь 

призму інтерактивності в сучасному 

українському театрі.  

Виклад основного матеріалу. Сучасний 

театр є частиною загальної глобалізації. 

Технічний прогрес полегшив обмін 

інформацією і знаннями в часі та просторі, 

завдяки чому постановники, як своєрідні 

дослідники театру, вивчають накопичену 

інформацію та створюють на її основі сучасний 

театр. Театр розглядається як індикатор 

культурного спадку і сучасних процесів. Наразі 

він активно шукає альтернативний простір, 

нові форми вербального і пластичного 

вираження. У свою чергу глядач також прагне 

бути повноцінним, активним учасником цього 

процесу, не бажаючи лишатися пасивним 

спостерігачем.   

У теоретико-практичному дискурсі глядач 

розглядається як творець вистави, який своєю 

уявою йде за натяками режисер. А. Ріхтер 

визначає глядача як актора, який є живим 

співтворцем постановки. Й. Гете наголошував 

на тому, що театральна вистава – це світ, в 

якому драматург, актор і глядач 

взаємопов’язані, зігріваючи та освітлюючи 

один одного. «Божественна згода», тобто 

«взаємна згода», є передумовою між актором і 

глядачем для народження театрального твору, 

видовища. Актор може створити виставу без 

драматурга і режисера, але не може зробити 

цього без глядача [12, 136]. Видовище 

одночасно створюється і «зникає» в процесі 

безпосередньої взаємодії актора і глядача. 

Театр може відмовитися від декорацій, 

технічних ефектів, навіть від тексту, але ніколи 

не може відмовитися від актора і глядача, які є 

партнерами постановки, знаходячись в межах 

єдиного простору. Цей процес спілкування між 

сценою і глядацькою залою, між актором і 

глядачем дуальний – синтез досягається під час 

спільної взаємодії. 

Сучасне суспільство обирає інтерактивну 

форму спілкування практично в усіх сферах. 

Популярність інтерактивного театру в 

культурному просторі другого – початку 

третього десятиліття ХХІ ст. стрімко зростає. 

Водночас як засвідчує ряд теоретиків, 

інтерактивність в театральних практиках у 

багатьох випадках плутають з імерсивністю. 

О. Губернатор визначає поняття «імерсивність» 

(перекладі з англійської мови «імерсивність» 

означає «занурення»), що «прийшло в сучасну 

українську мову з лексикона комп’ютерних 

ігор та віртуальних реальностей» [4, 284] в 
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контексті культурних практик як «занурення 

індивіда в середовище, яке йому 

демонструється; спосіб сприйняття, що впливає 

на зміну свідомості» [4, 284]. Натомість 

інтерактивність характеризується активними 

фізичними стосунками між споживачем і 

виробником культурного продукту. У контексті 

інтерактивного театру це поняття зазвичай 

включає в себе певне місце, довкола якого 

глядачі можуть вільно переміщуватися. 

Як і всі популярні поняття, що мають 

широку аудиторію, поняття інтерактивності 

охоплює велику кількість визначень і зазвичай 

пов’язане з іншими поняттями (спільне 

використання, участь, обмін, сенс, занурення та 

ін.), що призводить до зменшення специфіки 

кожного з них. 

Зародившись в ритуальних, 

футуристичних експериментах на початку 

ХХ ст. і перформансах 60–70-х рр., мистецтво 

співучасті отримало значного розвитку 

наприкінці ХХ ст. Дослідники частково 

пояснюють це політичним і технологічним 

контекстом: Н. К. М. Браун, наприклад, 

висвітлює розвиток технології співучасті з 

2000 р., а Н. Бурріо підкреслює вплив 

урбанізації: зростання кількості соціальних 

обмінів і пов’язане з ним скорочення життєвого 

простору підходять для художнього підходу, 

заснованого на близькості і соціальних обмінах, 

за межами комунікаційних магістралей, 

засуджених Ж. Бодріяром [9, 36]. 

Інтерактивність стала настільки 

популярною, що певною мірою стала майже 

міфічною. Наприклад, Л. Манович підходить 

до інтерактивності надзвичайно широко – 

мистецтво для нього, класичне або сучасне, 

інтерактивне за визначенням, оскільки воно 

залежить від співпраці адресата: розумової 

співпраці, яка вимагає заповнення прогалин; 

фізичної співпраці, при якій глядач 

переміщується, щоб спостерігати за 

конкретною картиною або скульптурою та ін. 

[13, 54]. Співпрацю адресата також можна 

знайти в інтерактивній літературній моделі, 

запропонованій М. Л. Раян в 1999 р. У статті 

(Immersion vs. Interactivity: virtual reality and 

literary theory’) [15], дослідниця розрізняє 

літературну та образну інтерактивність, 

наголошуючи, що ці дві сторони являють 

собою слабку і сильну форму. Слабка образна 

інтерактивність застосовується з класичними 

наративами, а сильніша – з 

постмодерністськими текстами. М.-Л. Раян 

підкреслює в цій моделі активний характер 

читання. 

Водночас К. Буко, розмірковуючи чи 

обов’язково відкрита робота інтерактивна, 

наголошує, що інтерактивність асимілюється з 

тим, що Н. Бурріо називав транзитивністю 

мистецтва: «транзитивність стара, як пагорби. 

Це матеріальна власність твору мистецтва. Без 

нього твір – ні що інше, як мертвий об’єкт, 

розчавлений спогляданням» [9, 26]. Об’єктивна 

цінність п’єси таким чином зіштовхується з 

мінливістю події, роблячи інтерактивність 

неможливою. Тому транзитивна робота не 

обов’язково є інтерактивною [8, 259]. 

Багато дослідників пропонують 

інклюзивне визначення інтерактивності, яке 

вони поділяють на різні етапи. Так, наприклад, 

за А. Смутсом, мінімальний рівень в моделі 

інтерактивності Зальца «нічим не відрізняється 

від того, який забезпечується друкованою 

антологією або енциклопедією» [17, 59]. В 

манері А. Смутса, можемо відкинути цей 

мінімальний рівень як прояв інтерактивності, 

оскільки це ні що інше, як питання контролю. 

Таким чином, виключивши два мінімальні 

рівні транзитивності та контролю, можна 

розглянути різноманітні моделі, що 

пропонують прогресивне визначення 

інтерактивності.  Наприклад, С. Діксон 

визначає інтерактивність, використовуючи 

чотири етапи: навігацію, участь, бесіду та 

співпрацю [10, 563]. Четвертий етап 

передбачає, що людина йде далі взаємодії, що 

заснована на заздалегідь встановлених 

кордонах роботи; користувач викривлю твір 

мистецтва і конструює «нове мистецтво», що 

робить кожну зустріч учасника з твором 

унікальною ця модель аналогічна тій, яка була 

опублікована М. Л. Раян в 2001 р.  

Модель С. Діксона також виділяє чотири 

рівні: середовище реагує на присутність 

учасника без виконання ним будь-якого 

конкретного руху, наприклад за допомогою 

датчиків. Другий полягає у випадковому виборі 

між різними альтернативами (цей етап 

ілюструє гіпертекст). Третій етап – вибіркова 

взаємодія, засобами якої учасник прагне 

досягнути мети. Четвертий і останній етап 

передбачає, що учасник активно створює щось, 

що доводить тривалий вплив на текстовий світ 

[10, 564]. У моделях С. Діксона та М.-Л. Раян 

лише останній етап передбачає можливість 

учасника втручатися в напрямок виступу, 

виходячи на заздалегідь встановлені межі. В 

моделі М.-Л. Раян глядач переходить від 

вибіркової взаємодії, що передбачає вибір між 

заздалегідь обговореними варіантам, до 

продуктивної взаємодії, що відкрите для 

непередбаченого. 



Культурологія  Красненко О. Л. 

 48 

Простір, що залишений для 

невизначеності, дозволяє твору мистецтва 

стати соціальним проміжком – простором в 

людських стосунках, що більш-менш 

гармонійно і відкрито вписується в систему в 

цілому і передбачає інші можливості, ніж ті, що 

діють в середині системи [9, 16]. Таким чином 

між учасником і твором може відбутися 

реальна зустріч, що в означених моделях 

обумовлена ступенем вкладу користувача. Так, 

наприклад, С. Діксон підкреслює спосіб 

передачі авторства від художника до учасника 

[10, 560], Д. МакІвер Лопес вважає, що сильна 

інтерактивність відбувається щоразу, коли 

учасник може змінити структуру твору 

мистецтва [14, 67]. 

К. Буко стверджує, що найбільш поширені 

інтерактивні форми насправді передбачають 

мінімальний рівень співпраці: «гра з 

обмеженнями театральної інтерактивності 

виявляється більш плодючою, ніж спроби 

досягнути певного рівня свободи глядача» [8, 

258]. 

Поняття «інтерактивний театр» пов’язано з 

діяльність бразильського театрального 

режисера, письменника та громадського діяча 

А. Боала в 60-ті рр. ХХ ст. Дослідники 

наголошують на тому, що  А. Боал був 

особливо заінтригований стосунками між 

глядачем та актором, і його професійна 

діяльність характеризувалася акцентуванням 

на посиленні партнерства між ними. В його 

філософії життя і театр – споріднені заходи; 

звичайні люди – актори, які просто не знають 

п’єси, а займатися театром може кожен, навіть 

не підготовлений. В його творчості глядачі 

зазвичай ставали активними учасниками самої 

вистави. А. Боал називав такий театр «Театром 

пригнічених» – нетрадиційний театральний 

стиль використовувалася для сприяння 

вирішенню проблем, орієнтованих на 

суспільство, а в сучасному культурному 

просторі такий театр зазвичай відомий як 

«інтерактивний» [18]. За А. Боалом, «театр 

пригнічених» – це театральна методологія, яку 

ті, хто її практикує можуть адаптувати різними 

способами, з метою допомогти людям 

усвідомити свої проблеми, особисті, соціальні 

або політичні. «Театр пригнічених націлений 

на майбутнє, оскільки допомагає учасникам 

грати активну роль в створенні власних 

перспектив і вираження надії на майбутнє» [11, 

30].   

Інтерактивний театр – це форма 

театральної дії, що передбачає активну участь 

глядача, який перестає бути лише глядачем, 

перетворюючись на повноправного учасника 

спільного творчого процесу. Інтерактивний 

театр намагається стерти кордони між 

глядацькою залою та сценою: глядачу 

дозволено втручатися в дію, впливати на хід 

вистави.  

Головний принцип інтерактивного театру – 

відмова від четвертої стіни. Його завдання – 

вивести глядача з зони комфорту, з позиції 

«спостерігача» та перевести його в сферу 

живого спілкування і сприйняття. 

Інтерактивний театр зі своєю соціальною 

функцією став умовою спілкування та зв’язку 

між людьми. Нова сценічна практика замість 

традиційної, альтернативний простір 

спілкування, місце, де люди слухають один 

одного, виражають власні думки – компоненти, 

що перетворюють інтерактивний театр на засіб 

соціальної трансформації. Інтерактивний театр 

встановлює прямий контакт зі своїм глядачем, 

який не лише сприймає і оцінює його 

постановки, а завдяки живому діалогу стає 

партнером сценічної дії. 

Інтерактивний театр було засновано 

наступними течіями: стенограма, перформанс, 

стендап-шоу та імпровізація. Для всіх цих течій 

характерна передусім безпосередня взаємодія з 

глядачем з метою залучення його у виставу. 

Одним із головних завдань сучасного театру 

наразі також є пошук нових, ефективніших 

способів взаємодії з глядачем, який більше не 

задовольняється роллю пасивного 

спостерігача, а вимагає активування своєї 

функції, залучення в процеси. Інтерактивний 

театр покликаний змінити цю ситуацію, 

оскільки з усіма своїми течіями він дозволяє 

глядачу взяти безпосередню учать в процесі 

постановки і насолодитися видовищем 

зсередини. Сутністю інтерактивного театру є 

активна взаємодія залу та сцени, внаслідок чого 

глядач стає співтворцем та партнером у виставі. 

Інтерактивний театр успішно 

застосовується для підвищення обізнаності, 

зміни ставлення та впливу на поведінку з 

широкого кола питань в різних умовах, від 

проблеми охорони здоров’я до вирішення 

конфліктів у міжнародних спільнотах [16]. 

Отже, інтерактивний театр позиціюється 

могутнім інструментом для досягнення цілей 

управління знаннями, що тісно пов’язані з 

поведінкою людини. 

Інтерактивний театр вимагає дотримання 

чіткого підходу в створенні захопливих, 

хвилюючих та трансцендентних постановок, 

без якого глядач отримує можливість лише 

досліджувати середовище як мовчазний 

спостерігач (як в імерсивному театрі), а не 

вербально взаємодіяти з акторами в процесі 
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створення контенту. Основними віхами цього 

підходу є:  

- мислення за межами місця проведення 

постановки: майданчики для конкретних 

об’єктів варіюються від відновлених 

приміщень до спеціально створених 

майданчиків або локацій просто неба, проте 

найуспішніші вистави інтерактивного театру 

передбачають безпосередній життєво важливий 

зв’язок простору з емоціями, що вкладаються в 

твір; наприклад,  

- обґрунтування стосунків глядачів та 

акторів: у випадку, коли глядачі мають діяти 

більше за акторів, успіх постановки залежить 

не стільки від енергії виконавців, скільки від 

глядацької пристрасті; 

- відхід від демонстрації глядача: багато в 

чому інтерактивний театр залежить від того, 

щоб витягнути глядача з зони комфорту, навіть 

якщо він його не усвідомлює – в деяких 

випадках це реалізується прийомами «глядач в 

центрі уваги» або «розкриття секретів» 

(наприклад вистава The Time Out Zone – Non 

Zero One), проте більш доцільним є занурення 

глядача в обране ним середовище настільки, 

щоб він перестав себе відчувати – у новому 

сенсорному досвіді він інстинктивно 

адаптується (показовим прикладом є вистава 

You Me Bum Bum Train, в якій обстановка 

настільки реалістична, акторів так багато, а 

атмосфера настільки захоплива, що глядач не 

має підстав засумніватися в ситуації і готовий 

ризикнути, оскільки працює разом з усіма, а не 

окремо); 

- максимальне спрощення: зазвичай 

вистави інтерактивних театрів відбуваються у 

величезних багатоповерхових приміщеннях, а 

великі простори передбачає ризик створення 

надзвичайно складних шоу (наприклад «Термін 

придатності» Half Cut, у якій відтворено всю 

траєкторію життя від народження до смерті, або 

«Вавилон» World Stage, в якому взяли участь 

сотні акторів, що перетворило постановку на 

звичайний ярмарковий захід); антиподом 

великомасштабних, але безсистемних починань 

є включення дрібних та переконливих деталей, 

наприклад, як ідеально вивірений офісний 

простір в постановці «Ох, чорт забирай» Ханни 

Джейн Уокер та Кріса Топа; 

- послідовність: без послідовності 

інтерактивний театр являє собою безлад, 

позбавлений сенсу і точки входу для глядача. 

Як приклад проаналізуємо постановку 

«Ох, чорт забирай» Ханни Джейн Уокер та 

Кріса Топа – акуратно побудованій, розумній та 

дивно проникливій суміші поезії та 

перформансу, метою якої є дослідження 

моментів людського життя, з яких немає 

вороття. Кожна людина переживала такі 

моменти, коли робила чи говорила щось, що 

здається абсолютно незворотнім. 

Постановники пропонують унікальний досвід 

дослідження джерела таких моментів – 

еволюційної структури людини, що прихована 

в хаосі під ретельно вибудованим порядком 

життя – в унікальній побудові, що нагадує 

дивну офісну вечірку, лекцію та бесіду за 

чашкою чаю одночасно. Учасники 

розповідають власні історії і розуміють, що 

помилятися властиво лише людині, і ніяке 

здоров’я та безпека не можуть захистити 

людину від неї самої.  

Наукова новизна. Досліджено театральну 

інтерактивність як модель комунікації в 

сучасній культурі; проаналізовано моделі 

інтерактивності М. Л. Раян, МакІвера Лопеса, 

С. Діксона та ін. в контексті взаємодії між 

учасником і постановкою; розглянуто 

театральну методологію А. Боала «Театр 

пригнічених» (глядач – активний учасник 

вистави); на основі аналізу сучасних 

європейських постановок інтерактивного 

театру виявлено основні критерії підходу їх 

створення.   

Висновки. Інтерактивний театр – це форма 

театральної дії, що передбачає активну участь 

глядача, який перестає бути лише глядачем, 

перетворюючись на повноправного учасника 

спільного творчого процесу. Театральна 

інтерактивність передбачає виведення глядача 

із зони комфорту, з позиції «спостерігача» та 

переведення його в сферу живого спілкування і 

сприйняття. Водночас це не завжди є 

синонімом розширення можливостей або 

задоволення, а бажання надати глядачу певної 

свободи в окремих випадках стримуються 

маніпулятивними виступами. Як 

альтернативний простір спілкування, місце, де 

люди слухають один одного, виражають власні 

думки – інтерактивний театр є засобом 

соціальної трансформації. Він встановлює 

безпосередній контакт зі своїм глядачем, який 

не лише сприймає і оцінює постановки, а 

завдяки живому діалогу стає партнером у 

сценічній дії. Театральна інтерактивність 

передбачає дотримання наступних критеріїв: 

мислення за межами місця проведення 

постановки, обґрунтування стосунків глядачів 

та акторів, відхід від демонстрації глядача, 

максимальне спрощення та послідовність. 

Окремі  практики інтерактивного театру 

дозволяють учасникам дистанціюватися від 

соціальних ролей і привнести в цей досвід свої 

власні цінності.    
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СТИЛІСТИКА КУБІЗМУ У ТВОРЧОСТІ УКРАЇНСЬКОГО 

ХУДОЖНИКА-БАТАЛІСТА ЛЕОНІДА ПЕРФЕЦЬКОГО  

 
Мета роботи – дослідити вплив художніх течій модернізму, зокрема кубізму у творчості українського 

художника-баталіста Л. Перфецького, проаналізувавши художню манеру та відповідність інтерпретації 

історичних подій. Методологія дослідження ґрунтується на застосування сукупності методів: 

загальнотеоретичних − аналіз, систематизація, узагальнення досліджуваних джерел; історико-ретроспективний – для 

вивчення етапів художної творчості та робіт художника; мистецтвознавчий – для аналізу загальної творчої 

стилістики й художньої манери митця. Наукова новизна роботи полягає в узагальненні та систематизації творчої 

спадщини Л. Перфецького в царині батального живопису, який яскраво відображає добу збройної боротьби 

українців за незалежність початку ХХ ст.; також акцентовано на взаємозв’язку безпосередньої участі самого 

художника в бойових діях та його служби в лавах Армії УНР з подальшою творчою діяльністю, що вплинуло на 

формування оригінального стилю художника в поєднанні зі стилістикою кубізму та іншими модерністичними 

шуканнями. Висновки. У результаті проведеного дослідження встановлено, що попри втрату частково спадщини 

митця, ті роботи, що збереглися, свідчать про непересічний талант і художню оригінальність митця, який був 

свідком реальних подій і майстерно все те втілив у художніх роботах. Л. Перфецький ввійшов до когорти 

українських художників-баталістів та на високому художньому рівні зумів відтворити одні з найскладніших 

періодів української історії, що підкріплюються його особистісним поглядом на ці події як безпосереднього 

учасника. Окрім цього, з мистецької точки зору твори Л.Перфецького позначені художніми звертаннями та 

пошуками серед модерністичних європейських течій кубізму, що постійно знаходило відображення у підвищеній 

експресії і динаміці картин.  Все це наповнює їх зміст його робіт реалізмом, здатним донести правдивість 

побаченого крізь багато десятиліть. 

Ключові слова: Л. Перфецький, визвольні змагання, збройна боротьба, українське військо, батальний 

живопис, кубізм, моденістичні течії, художні роботи. 

 

Denysіyuk Zhanna, D.Sc. in Cultural Studies, Acting Vice-Rector for Scientific Work and International Relations, 

National Academy of Culture and Arts Management 

The Style of Cubism in the Works of the Ukrainian Battalist Artist Leonid Perfetsky 

The purpose of the work is to investigate the influence of modernism artistic currents, in particular cubism, in the 

work of the Ukrainian battle artist L. Perfetskyi, analysing the artistic manner and the relevance of the interpretation of 

historical events. The research methodology is based on the application of a set of methods: general theoretical – 

analysis, systematisation, generalisation of the researched sources; historical-retrospective – for studying the stages of 

artistic creativity and works of the artist; art critic – for the analysis of the general creative style and artistic manner of 

the artist. The scientific novelty of the work lies in the generalisation and systematisation of the creative heritage of 

L. Perfetskyi in the realm of battle painting, which vividly reflects the days of the armed struggle of Ukrainians for 

independence at the beginning of the 20th century; attention is also focused on the relationship between the direct 

participation of the artist himself in combat operations and his service in the ranks of the Army of the Ukrainian People's 

Republic with subsequent creative activity, which influenced the formation of the artist's original style in combination 

with the stylistics of cubism and other modernist searches. Conclusions. As a result of the conducted research, it was 
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established that despite the partial loss of the artist's heritage, those works that have survived testify to the unparalleled 

talent and artistic originality of the artist, who was a witness of real events and masterfully embodied all that in artistic 

works. L. Perfetsky joined the cohort of Ukrainian combat artists and at a high artistic level managed to recreate some of 

the most difficult periods of Ukrainian history, which is supported by his personal view of these events as a direct 

participant. In addition, from an artistic point of view, the works of L. Perfetskyi are marked by artistic appeals and 

searches among the modernist European currents of cubism, which was constantly reflected in the increased expression 

and dynamics of the paintings. All this fills the content of his works with realism, capable of conveying the truth of what 

has been seen through many decades. 

Keywords: L. Perfetskyi, liberation contests, armed struggle, Ukrainian army, battle painting, cubism, modernist 

currents, works of art. 
 

Актуальність теми дослідження. У 

вивченні перебігу подій однієї з 

найважливіших і найтрагічніших сторінок 

вітчизняної історії – доби Визвольних змагань 

1917–1921 рр. рівноважливе значення мають як 

архівні матеріали та документи, так і свідчення, 

закарбовані в мистецьких творах очевидців та 

учасників тогочасних подій, які спроможні 

передати історичну атмосферу напруги того 

часу, а також зафіксувати достовірність тих чи 

інших фактів, дії історичних персон. Це є 

важливим доповненням для дослідників у 

вигляді розширеного неупередженого погляду 

на події столітньої давнини та, водночас, слугує 

історико-культурним джерелом осмислення 

передумов розгортання української збройної 

боротьби за державну незалежність початку 

ХХ ст.  

У цьому зв’язку беззаперечне значення має 

звернення до творчості не заслужено забутого 

українського художника-баталіста Леоніда 

Перфецького (1901–1977), який, окрім того, що 

сам був безпосереднім учасником збройних 

революційних подій, талановито їх відтворив у 

своїх роботах. Служба у лавах Армії УНР, а 

згодом у 1940-ві рр. ‒ у дивізії «Галичина» 

сформувала в Л. Перфецького як свідомого 

прихильника української національної ідеї 

власний погляд на події доби Визвольних 

змагань, особливо при перебуванні в 

безпосередній близькості до українських 

військових керманичів, генералітету, що на той 

час визначали стратегію і тактику збройної 

боротьби. Головні «тези історичної 

достовірності» й «атмосферність» робіт 

Л. Перфецького відрізняють їх від 

пропагандивних робіт радянських баталістів та 

окремої навмисної «парадності» у відтворенні 

героїчних подій часів козаччини.  

Творчий шлях митця складається з різних 

періодів, як-от львівсько-краківського, 

паризького, які позначені пошуками нових 

художніх прийомів і манери живопису, 

Л. Перфецький активно цікавився новітніми 

модерними стилями, зокрема кубізмом, що 

також знайшло відбиття у творчості 

художника. 

У пошуках сприятливих умов життя 

1954 р. Л. Перфецький емігрував до Канади, де 

продовжував працювати вже на ниві створення 

релігійних сюжетів та церковних розписів. 

Проте спадщина митця, яка все ж засвідчує 

важливе місце в його творчості батальних 

робіт, потребує виваженого дослідження, 

особливо в мистецько-історичному ракурсі. 

Аналіз досліджень і публікацій. На жаль, 

на сьогодні бракує наукових робіт, які б цілісно 

висвітлювали життєвий і творчий шлях 

художника Л. Перфецького. Серед окремих 

робіт, присвячених митцеві, варто зазначити 

монографію-альбом за редакцією 

С. Гординського [11], яку видала Українська 

вільна академія наук у США. Побіжно 

торкалися творчості та окремих робіт 

художника у своїх наукових розвідках 

І. Кедрин [7], М. Островерха [14], Н. Петрик 

[15], О. Скус [16]. У контексті вивчення 

українського живопису митців діаспори про 

Л. Перфецького згадували М. Климчак [8], 

Л. Крайлюк [10], І. Мацишина [12], Н. Миськів 

[13]; про Л. Перфецького як про автора 

українського повстанського коміксу говорить у 

своєму дослідженні Н. Космацька [9]. Також 

слід вказати на окремі публікації, авторами 

яких є  Т. Балда [1], Б. Ворон [3]. 

Мета роботи – дослідити вплив художніх 

течій модернізму, зокрема кубізму у творчості 

українського художника-баталіста 

Л. Перфецького, проаналізувавши художню 

манеру та відповідність інтерпретації 

історичних подій. 

Виклад основного матеріалу. Біографічні 

відомості про Л. Перфецького засвідчують його 

народження в 1901 р. у с. Ладижинці на 

території тодішньої Київської губернії, нині – 

Черкаської області. Батьки були родом із 

Західної України, а згодом доля закинула 

родину до Росії, де Леонід встиг закінчити 

гімназію в м. Орел та навіть у 1917 р. вступити 

до московського університету. Вже тоді в нього 

досить сильно проявився нахил до малювання. 

Проте вир подій Першої світової війни та 

революційних переворотів вносив у життя свої 

корективи, і Леоніда було мобілізовано до 
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школи прапорщиків у Петергофі, де він і 

проходив службу. По її закінченні 

Л. Перфецький отримав військове звання 

корнета та готувався до від’їзду на фронт. 

Проте силою обставин сім’я Перфецьких 

змушена була виїхати до Казані. На той час там 

було оголошено незалежну від росії Татарську 

республіку, і юнак відразу вступив до лав її 

війська, паралельно навчаючись у Казанському 

університеті. Тривало це недовго і після 

наступу військ більшовиків та встановлення 

радянської влади у Татарстані він змушений 

був повернутися в Україну. На батьківщині він 

відразу потрапив у вир збройної боротьби 

проти більшовиків за державну незалежність. 

Оскільки молода українська армія потребувала 

людей, Л. Перфецький, маючи військове 

звання, без роздумів вступив до українського 

війська. Саме цей досвід згодом став 

вирішальним у формуванні його як 

талановитого баталіста, який потім, 

перебуваючи в таборах інтернованих вояків у 

Польщі, щоразу повертався думками до 

пережитого на фронті, у боях, відтворюючи 

роки тяжкої та запеклої боротьби з ворогами.  

Служив він у досить потужних у значенні 

воєнної підготовки та вишколу військових 

підрозділах, які неодноразово відзначалися 

своїми бойовими операціями протягом усього 

періоду збройної боротьби, та під 

командуванням таких визначних 

воєначальників українського війська, як 

О. Удовиченко, М. Крат, В. Змієнко. Вочевидь, 

ці особистості тоді справили непересічне 

враження на молодого художника, що згодом 

знайшло втілення в його художніх полотнах. 

Так, попервах Л. Перфецького було 

призначено командиром кінної сотні 8-го 

пішого Чорноморського полку 3-ї Залізної 

дивізії Армії УНР, якою командував 

О. Удовиченко. Дивізія була одним з 

найбоєздатніших підрозділів Армії УНР, який 

досить вдало проявив себе в ході наступу Дієвої 

армії в 1919 р. За найзапекліші бої за 

залізничний вузол Вапнярка, де їм протистояли 

кінна бригада Г. Котовського та 45-а дивізія 

радянської армії, дивізія здобула почесне 

звання «Залізна». Полк Перфецького також 

відзначився в цих боях, здійснивши низку 

вдалих операцій. Під час Зимового походу в 

грудні 1919 року 3-я дивізія разом з іншими 

частинами Армії УНР вирушила по ворожих 

тилах Добровольчої армії А. Денікіна, а згодом 

фактично перепідпорядкована командуванню 

6-ї польської армії. Кінна сотня Перфецького 

згодом була відновлена, і з осені 1920 р.  

продовжувала брати участь у боях на польсько-

українському фронті біля містечка Лунинець у 

Білорусі [4, 64].  

На основі цієї «військової частини життя» 

та набутого досвіду Л. Перфецький створив 

найзначніші роботи батального живопису, що, 

разом з тим, максимально достовірно 

передавали події часів визвольної боротьби за 

незалежність України. Він створив низку 

картин з бойової історії українського війська, 

що відтворювали різні важливі й трагічні 

епізоди боротьби: «6-та Січова стрілецька 

дивізія в Станіславові. 1919», «Зимовий похід. 

Атака кінноти», «Здобуття Київського 

арсеналу. 1918», «Бій з поляками за 

залізничний двірець у Львові», «Оборона 

студентським куренем залізничної станції 

Крути, 29 січня 1918 р.» та ін.  [2].  

Опинившись у таборі інтернованих у 

Польщі, у 1921 р. Л. Перфецький переїздить все 

ж до Львова, де активно продовжує займатися 

малярством. З 1922 року він брав участь у 

групових виставках у Львові та Парижі. Також 

він навчався в мистецькій школі талановитого 

майстра школи краківського постімперсіонізму 

О. Новаківського, якого з Польщі було 

запрошено до Львова, де у 1923 р. за ініціативи 

митрополита Андрея Шептицького було 

запропоновано заснувати власну школу. 

Митрополит Шептицький підтримував цей 

заклад матеріально, викупивши та передавши 

для його потреб окремий будинок. Головним 

завданням школи було формування нової 

генерації митців, здатних творити національне 

мистецтво на основі духовних традицій, 

сполучених зі світовими новаціями. 

Проте, маючи потребу більших знань, 

Л. Перфецький вступив до Краківської академії 

мистецтв, де навчався до 1925 року в професора 

С. Дембіцького (1866–1924). Саме там він 

створює свої перші батальні роботи за 

сюжетикою визвольних змагань ‒ «Наскок 

мазепинців», «Батарея в небезпеці». Там же, у 

Кракові, діяло товариство «Союз українських 

студентів-емігрантів» (аналогічний осередок 

був також у Варшаві), яке налічувало близько 

сотні осіб, до якого долучився і Л. Перфецький. 

Це давало змогу його членам активно входити 

до культурно- мистецького життя Польщі того 

часу, брати участь у громадських заходах, 

виставках тощо. Серед студентів-художників, 

що опинилися в польській еміграції, до цього 

товариства входили також В. Крижанівський, 

В. Перебийніс, О. Третяків-Сосницький, 

Ю. Кирінко, О. Стовбуненко, С. Литвиненко.  

Значною мірою саме в Кракові 

Л. Перфецький формується як баталіст і графік, 

чому сприяло знайомство із відомим польським 
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баталістом Войцехом Коссаком (1856–1942). 

Тісними, безперечно, були творчі контакти між 

польськими й українськими митцями 

переважно завдяки тогочасному культурно-

мистецькому середовищу. Відзначалися, 

зокрема, своєю активною діяльністю 

М. Бойчук, О. Новаківський, П. Ковжун, з 

ініціативи яких було створено Гурток діячів 

українського мистецтва, до якого увійшли 

П. Холодний, М. Голубець, О. Кульчицька, 

Л. Гец та ін. Вони тісно співпрацювали, 

особливо при організації виставок, з 

авторитетними митцями О. Куриласом, 

І. Трушем, А. Манастирським та підтримували 

зв'язок з художниками українського зарубіжжя 

[3].  

Прагнучи й надалі професійно 

вдосконалюватися, у 1925 р. Л. Перфецький 

переїздить до Парижу, де студіює малярство в 

приватній академії відомого художника-кубіста 

Андре Лота (1885–1962). Він оселився на 

Монмартрі та фактично перебував у Франції до 

початку війни. С. Гординський відзначав, що 

Андре Лот брав участь у виставках сучасного 

мистецтва в Українському національному музеї 

у Львові, де представляв кубістичні твори. 

Аналізуючи стиль А. Лота та роботи 

Л. Перфецького, він підкреслював, що ця 

французька «логіка форм» знаходила відгук 

серед українців через подібну чуттєвість, «у 

якому ритмічна гармонія образів виступала 

головною метою творчого вияву» [11, 10].  

Наполегливість у щоденній праці, 

поєднана з творчими пошуками 

модерністичних течій, дала можливість 

Л. Перфецькому створити низку портретів 

видатних французів. У Франції свої твори він 

виставляв у престижному Салоні Тюільрі та в 

приватних галереях, здобув визнання 

найвибагливішої критики. 

Із французького художнього осередку 

українських художників у 1931 році С. Гординський 

привіз низку робіт на Першу виставку Асоціації 

незалежних українських митців (АНУМ) до 

Львова. Серед заявлених картин були твори 

О. Грищенка, М. Глущенка, А. Хмелюка, 

Л. Перфецького та невеликі твори П. Пікассо, 

А. Дерена, М. Шаґала, А. Модільяні, 

Дж. Северіні та ін. Ця виставка проходила в 

Національному музеї, і поміж ними була робота 

Л. Перфецького під назвою «Матрос». Слід 

зазначити, що українська мистецька спільнота 

в Парижі на початку 30-х років складалася з 

близько двох десятків першокласних 

художників, які працювали в різних стилях: від 

реалістів ‒ до кубістів та експресіоністів [2]. 

Перфецький на той час працював у стилі 

кубізму й був відомим, насамперед, як 

високопрофесійний український баталіст.  

Перебуваючи у Франції, окрім 

вдосконалення художньої майстерності, 

Л. Перфецький активно провадить іншу 

культурницьку та громадську роботу, зокрема, 

на громадських засадах працює завідувачем 

мистецького сектору Української бібліотеки 

імені Симона Петлюри. Влітку 1937 року він 

став куратором виставки, присвяченої 250-літтю 

здобуття гетьманської булави Іваном Мазепою, 

зорганізованої українською діаспорою. Значна 

частина експозиції присвячувалася союзу 

Мазепи з Карлом XII, організаторами була 

представлена загалу колекція світлин, 

портретів гетьмана, література про нього 

українською та іноземними мовами, гравюри й 

картини різних художників. У доробку самого 

Л. Перфецького є акварель під назвою «Зустріч 

Карла ХІІ з козаками». 

Стосовно загального стилю 

Л. Перфецького як баталіста слід відзначити, 

що всі його художні полотна ґрунтувалися на 

певних епізодах з історії України, що мали 

реальне місце: це були бої, бойові сутички, що 

знаходило втілення в художніх роботах, як-от: 

«Бій під Конотопом», «Козаки під 

Трапезундом», «Бій під Крутами», «Останні 

бої», «Розстріл під Базаром». Доба козаччини 

також була суголосною тим бойовим подіям і їх 

реаліям, через які пройшов сам автор у горнилі 

збройної боротьби. 

Роботи Л. Перфецького відрізняв чіткий 

«кубізм» обрисів та динаміка, що додавала 

надзвичайного реалізму.  

Змальовуючи трагічні сторінки української 

історії, зокрема, бійців армії УНР у 

«Чотирикутнику смерті» чи козаків у запеклій 

битві, художник завжди намагався передати 

жертовність вояків, невідворотність долі та 

водночас немарність таких жертв, які вже є 

героями для свої Вітчизни. 

Так, серед творчого доробку 

Л.Перфецького, присвяченого тематиці 

Визвольних змагань, привертає увагу полотно 

«6-та Січова стрілецька дивізія Армії УНР в 

Станиславові. 1919 р.», де на передньому плані 

в голові колони кіннотників зображено 

українських генералів Армії УНР Всеволода 

Змієнка і Марка Безручка.  
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Рис. 1.  Кавалерійська атака. Акварель 

 

 

 
 

Рис. 2. Бій з поляками за залізничний двірець у Львові, листопад 1918 р.  

Акварель, 20х26 см 
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Рис. 3. У відбитому Києві чорношличники скидають з будинку Думи російський прапор.  

31 липня 1919 р. Акварель, 20х26 см 

 

 

 
 

Рис. 4. 6-а Січова стрілецька дивізія УНР у Станиславові. 1919 р. Олія, 56х76 см 
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Сюжет картини також невипадковий і 

пов'язаний зі славетною історією української 

збройної боротьби. Ідеться про спільні бойові 

дії армії УНР у 1920 році з польською армією і 

відсічі більшовицького війська. В один зі 

складних і переломних моментів на фронті, 

коли польська армія боронила Варшаву, а 

необхідно було одночасно стримувати наступ 

Червоної армії під Замостям, боєздатним 

підрозділом виявилася лише 6-а стрілецька 

дивізія Армії УНР, що й завдала удару армії 

Будьонного. Переконавшись, що подолати 

оборону 6-ї Січової стрілецької дивізії і 

оволодіти Замостям не вдасться, Будьонний 

відвів свої частини в напрямку Володимира-

Волинського. Фактично М. Безручко та 

В. Змієнко врятували від страшної поразки всю 

Польщу, бо не пропустив на Варшаву 1-шу 

Кінну армію.  Польська армія під прикриттям 

Замостя встигла спокійно закінчити своє 

розгортання та перегрупування і провела 

успішний контрнаступ проти армії 

Тухачевського, розгромивши її. За оборону 

Замостя М. Безручко і В. Змієнко отримали 

генеральські звання [6, 283]. Подробиці цих та 

інших подій були достеменно відомі 

Л. Перфецькому, так само як і славетні 

командувачі підрозділами українського 

війська.  

З початком війни в 1941 р. Л. Перфецький 

разом з іншими був примусово вивезений до 

Німеччини для сільськогосподарських робіт. 

Під час цього від’їзду зникла значна частина 

його робіт, які потім уже ніяк неможливо було 

віднайти. Проте вже в 1942 р. за клопотанням 

«Українського видавництва» у Львові перед 

німецькою адміністрацією Перфецького було 

повернуто до роботи ілюстратором. 

Видавництво запевнило німецьку сторону, що 

Перфецький – незамінний художник, який 

краще зможе прислужитися художником, ніж 

на господарській фізичній роботі. Відтак у 

Львові він працював над оформленням 

обкладинок до книжок, а також оформив низку 

ілюстрацій для часопису «Наші дні».  

Проте цензурована та контрольована 

робота у видавництві не давала великого 

заробітку, виконувані замовлення просувалися 

повільно, що змушувало Л. Перфецького 

шукати більш гідних умов заробити на 

прожиття. Із цією метою для поліпшення 

життєвого рівня Л. Перфецький перейшов на 

викладацьку роботу до мистецької школи 

«Вищі Образотворчі Студії», де викладав 

учням техніку рисунка. Ця школа була 

організована з ініціативи митрополита 

А. Шептицького та діяла під його орудою. Сам 

митрополит також викладав історію мистецтва, 

решту занять вели М. Бутович, М. Осінчук, 

В. Манастирський, С. Литвиненко, М. Мухин. 

Проіснувала вона недовго, близько півроку. 

Тоді ж Л. Перфецький приєднався до 

мистецького товариства «Спілки праці 

українських образотворчих мистців» і вже у 

1942 р. на третій виставці цієї організації 

представив свою картину «Козаки під 

Трапезунтом» та чотири батальних малюнки. 

Наприкінці березня 1944 р., у зв’язку з 

наближенням фронту, група художників Студії 

разом із декількома студентами виїхала подалі 

зі Львова у найбільш західному напрямку, до 

лемківського селища Лабова. Там художники 

перебували на утриманні парафіян греко-

католицької церкви, за що зобов’язалися 

відновити церковні розписи. Загальний проєкт 

розробив В. Кричевський, а окремі сцени 

виконували М. Бутович, С. Литвиненко, 

Т. Бережницький, а також Л. Перфецький. 

Розписували з допомогою рослинних фарб, 

виготовлених за рецептом В. Кричевського [3].  

У Лабовій митці перебували до серпня, а 

потім з активізацією воєнних дій вирішили 

поїхали до Західної Європи. Л. Перфецький 

змінив своє рішення про від’їзд разом з 

колегами й натомість зголосився на 

добровільних засадах вступили до української 

дивізії «Галичина» художником-

кореспондентом. Він уже свідомо спрямовував 

свої зусилля не на військову збройну боротьбу, 

а радше на художнє документування війни та 

увічнення її учасників.  

Після поразки Німеччини у війні у 1945 р. 

частина дивізійників опинилася в таборі для 

інтернованих вояків в Австрії (Зальцбург), де 

перейшла до британської армії зі зброєю в 

руках. Перебуваючи в таборі, Л. Перфецький 

продовжував працювати в стилі батального 

живопису, переважно це були акварельні та 

графічні картини на тему української 

визвольної боротьби: українсько-російської, 

українсько-польської війни, а також художні 

роботи на тему козаччини. Художник 

задокументував українізацію Чорноморського 

флоту, взяття Арсеналу в Києві, бій під 

Крутами, події із так званого «Чотирикутника 

смерті», епідемію тифу, обидва Зимові походи 

Армії УНР. Від того періоду таборової 

творчості збереглося близько вісімдесяти 

акварелей та нарисів з пластового життя. Саме 

там, у таборі у 1953 р., в щоденній газеті 
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«Свобода» було опубліковано художній твір 

Л. Перфецького в стилі коміксу «Україна у 

боротьбі», де за основу було взято різні епізоди 

визвольної боротьби українців. У 1954 р. 

художник вирішив переїхати до Канади, де 

оселився в Монреалі. Відтоді розпочалася нова 

сторінка в його творчості, пов’язана, передусім, 

зі зверненням до релігійного живопису. 

Наукова новизна роботи полягає 

узагальненні та систематизації творчої 

спадщини Л. Перфецького в царині батального 

живопису, який яскраво відображає добу 

збройної боротьби українців за незалежність 

початку ХХ ст.; також акцентовано на 

взаємозв’язку безпосередньої участі самого 

художника в бойових діях та його служби в 

лавах Армії УНР з подальшою творчою 

діяльністю, що вплинуло на формування 

оригінального стилю художника в поєднанні зі 

стилістикою кубізму та іншими 

модерністичними шуканнями. 

Висновки. Значна частина робіт 

художника, на жаль, не збереглася до нашого 

часу: ті, що були в різні роки передані до музеїв 

Львова, з приходом більшовиків були знищені, 

а роботи «паризького циклу» так само були 

знищені німцями або невідомо зниклі. Проте ті, 

що збереглися, дають можливість судити про 

непересічний талант і художню оригінальність 

митця, який був свідком реальних подій і 

майстерно все те втілив у художніх роботах. 

Дослідник П. Холодний відзначав, що 

творчість Леоніда Перфецького є пластичним 

закріпленням і відтворенням у пам`яті 

майбутніх поколінь найтрагічніших і 

одночасно найсвітліших моментів нашої історії 

[11, 28–29]. Л. Перфецький увійшов до когорти 

українських художників-баталістів та 

майстерно зумів відтворити одні з 

найскладніших періодів української історії, що 

підкріплюються його особистісним поглядом 

на ці події як безпосереднього учасника. Це є 

надзвичайно цінною якістю його робіт, адже з 

огляду на розпорошеність документальних 

джерел, художнє правдиве зображення має 

також вагоме значення в дослідженні різних 

аспектів історичних подій. Окрім цього, з 

мистецького погляду твори Л. Перфецького 

позначені художніми звертаннями та пошуками 

серед модерністичних європейських течій, 

кубізму, що постійно знаходило відображення 

в підвищеній експресії і динаміці картин.  Все 

це наповнює їх зміст непідробним реалізмом, 

здатним донести правдивість побаченого крізь 

багато десятиліть. 
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ІСТОРИЧНА ТЕМАТИКА В ЖИВОПИСІ ОКСАНИ ПОЛТАВЕЦЬ-ГУЙДИ:  

ЖАНРОВО-СТИЛІСТИЧНІ ОСОБЛИВОСТІ 
 

Мета роботи – дослідити тематичну спрямованість історичного жанру у творчості О. Полтавець-Гуйди як 

представниці сучасної київської школи живопису. Методологія дослідження полягає в застосуванні 

загальнонаукових та спеціальних методів дослідження, зокрема аналізу, синтезу, індукції і дедукції, узагальнення 

і абстрагування, семітичного, описового, що в сукупності дозволило розглянути твори живопису історичного 

спрямування у творчості художниці. Наукова новизна роботи полягає в тому, що вперше творчість сучасної 

художниці О. Полтавець-Гуйди стала предметом наукового дослідження, у межах якого здійснено аналіз та 

виявлено жанрово-стилістичні особливості в циклі робіт О. Полтавець-Гуйди «З української старовини» (1998–

2001), історичного портрета в циклі  робіт «Портрети сучасників та видатних людей України (2000–2001), інших 

робіт, що охоплюють різні періоди української історії. Висновки. У результаті проведеного дослідження 

встановлено, що О. Полтавець-Гуйда належить до генерації сучасних представників станкового живопису 

київської художньої школи. Творчий доробок художниці серед іншого включає твори історичної жанрової 

спрямованості, репрезентуючи тематичну картину доби Козаччини в циклі робіт  «З української старовини», а 

також інших робіт: «Народні месники», «Великокняже полювання на Русі» (обидві 1980), «Клятва І. Мазепи на 
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вірність Україні» (2012), «Портрет Пилипа Орлика, творця Першої Конституції України» (2012), «Воля. Гідність. 

Вічність» (2016). Сюжетно та тематично у своїх роботах О. Полтавець-Гуйда зосереджувала увагу на 

представленні цілісного образу історичної особистості, передачі характеру та аристократичних рис видатних 

діячів історії та культури, а також сучасників. Творчість О. Полтавець-Гуйди належить до зразків київської 

школи українського історичного живопису, репрезентуючи авторське декодування та інтерпретацію вагомих 

історичних подій і постатей різних періодів історії України. 

Ключові слова: історичний живопис, київська школа живопису, О. Полтавець-Гуйда, Київський художній 

інститут, тематична історична картина, історичний портрет, історичні постаті. 
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Historical Themes in the Paintings of Oksana Poltavets-Huyda: Genre and Stylistic Features 

The purpose of the work is to investigate the thematic orientation of the historical genre in the work of O. Poltavets-

Huyda as a representative of the modern Kyiv school of painting. The research methodology consists in the application 

of general scientific and special research methods, in particular, analysis, synthesis, induction and deduction, 

generalisation and abstraction, semitic, descriptive, which together allowed to consider the works of painting of the 

historical trend in the artist's work. The scientific novelty of the work lies in the fact that for the first time the work of 

the modern artist O. Poltavets-Huyda became the subject of a scientific study, within which the genre and stylistic features 

of the series of works by O. Poltavets-Huyda "From Ukrainian Antiquity" (1998-2001) were analysed and revealed), a 

historical portrait in the series of works "Portraits of Contemporaries and Prominent People of Ukraine (2000-2001), other 

works covering different periods of Ukrainian history. Conclusions. As a result of the conducted research, it was 

established that O. Poltavets-Huyda belongs to the generation of modern representatives of easel painting of the Kyiv art 

school. The creative work of the artist includes, among other things, works of a historical genre orientation, representing 

the thematic picture of the Cossack period in the series of works "From Ukrainian Antiquity", as well as other works: 

"People's Avengers", "Grand Duke's Hunt in Russia" (both 1980), "Oath of I. Mazepa for loyalty to Ukraine" (2012), 

"Portrait of Pylyp Orlyk, creator of the First Constitution of Ukraine" (2012), "Will. Dignity. Eternity" (2016). Plot-wise 

and thematically, in her works, O. Poltavets-Huyda focused on presenting a holistic image of a historical personality, 

conveying the character and aristocratic features of outstanding figures of history and culture, as well as contemporaries. 

The work of O. Poltavets-Guyda belongs to the samples of the Kyiv school of Ukrainian historical painting, representing 

the author's decoding and interpretation of significant historical events and figures from different periods of Ukrainian 

history. 

Keywords: historical painting, Kyiv school of painting, O. Poltavets-Huyda, Kyiv Art Institute, thematic historical 

painting, historical portrait, historical figures. 

 

Актуальність теми дослідження. У 

загальній динаміці суспільно-історичних та 

культурно-мистецьких процесів, а особливо 

сучасного періоду війни, вагоме значення для 

національного самоусвідомлення має 

образотворче мистецтво, що формує і вкорінює 

у суспільну свідомість на рівні художньої 

образності ті цінності й історичні наративи, що 

відображають інтереси нації, її дух, силу і 

героїку, велич, та здатні ретранслювати це на 

широкий загал. Усі періоди української історії 

були позначені ключовими подіями та 

історичними персонами, які були своєрідними 

локомотивами суспільно-політичного й 

культурного поступу, а завдяки своїй 

діяльності слугували моральними й духовними 

взірцями для наслідування. Саме тому твори 

мистецтва історичної тематики покликані 

відобразити найбільш вагомі сторінки 

української історії, її видатних діячів, що 

матиме  безпосередній вплив на виховання 

національної самосвідомості та національно-

культурної ідентичності. 

Варто також відзначити той факт, що в 

часи незалежної України реалістичне 

мистецтво значно поступилося місцем 

новітнім, експериментальним мистецьким 

течіям і напрямам, що пов’язані з художнім 

пошуком образного втілення авторського 

задуму, загальних світовідчуттів, переживань 

та ін. Водночас до історичної і батальної 

тематики, які є набагато складнішими за 

сюжетністю і своїм виконанням, зверталися не 

так багато українських митців, творчий 

доробок яких заслуговує на окрему 

популяризацію і поширення серед масової 

аудиторії – на виставках, у музеях, галерея, 

репродукціях, аби український глядач таким 

чином виховувався на мистецькому баченні 

героїчних сторінок української історії. У цьому 

сенсі видається актуальним і цікавим творчий 

доробок заслуженої художниці України Оксани 

Вікторівни Полтавець-Гуйди, пензлю якої 

належить чимала кількість робіт історичної 

тематики. Відповідно, на нашу думку, 

дослідження сучасного українського живопису 
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історичної тематики необхідно вводити до 

наукового обігу, розширюючи таким чином 

коло актуальної мистецької проблематики. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Дослідження творчої діяльності О. Гуйди-

Полтавець було висвітлено в публікаціях 

О. Авраменко [1; 2], В. Давиденко [5], З. 

Когута, В. Мезенцева, Ю. Ситого [6], 

Я. Русакевич [13], Н. Сухоліт [14], також є 

значна кількість публікацій в журнальній та 

газетній періодиці, інтернет-виданнях з нагоди 

проведення виставок, інших значимих подій 

культурно-мистецького життя [3; 4; 7–9; 15; 16]. 

Разом з тим, її  творчий доробок потребує більш 

ретельного вивичення та введення в ануковий 

обіг сучасних мистецтвознавих досліджень як 

яскравої представниці сучасного українського 

станкового живопису. 

Мета роботи – дослідити тематичну 

спрямованість історичного жанру в творчості 

О. Полтавець-Гуйди як представниці сучасної 

київської школи живопису. 

Виклад основного матеріалу. Оксана 

Вікторівна Полтавець-Гуйда формувалася як 

художник і педагог у високопрофесійному 

культурно-мистецькому середовищі, як 

сімейному – так і навчально-освітньому. Вона 

народилась в сім'ї народного художника 

України Віктора Полтавця, що був відомим 

баталістом, ілюстратором та значну частину 

свого життя присвятив вивченню історичної 

літератури, джерел та документів [9]. 

Відповідно із самого дитинства майбутня 

художниця надихалася талантом і 

майстерністю батька, що в подальшому і 

визначило її професійний шлях. Закінчивши з 

золотою медаллю школу, О. Полтавець-Гуйда 

протягом року відвідувала як вільний слухач 

заняття в Республіканській художній середній 

школі імені Тараса Шевченка. Далі, у 1975 р., 

був вступ на живописний факультет Київського 

державного художнього інституту (нині – 

Національна академія образотворчого 

мистецтва і архітектури), який п. Оксана 

успішно закінчила 1980 р. За час навчання 

головними її викладачами з фаху були відомий 

баталіст, народний художник України 

В. Шаталін та народна художниця України 

Т. Голембієвська. Також доволі значним був 

вплив батька, Віктора Полтавця, на її 

професійне становлення. 

По закінченні інституту, з 1982 до 

1985 року, О.Полтавець-Гуйда вдосконалювала 

свої професійні вміння у Творчих майстернях 

Академії мистецтв УРСР у класі професора 

Сергія Григор’єва, який протягом 1951–

1955 рр. був ректором Київського художнього 

інституту. 

Як слушно відзначає О. Авраменко, 

«О. Полтавець-Гуйда вже з 1980 р. стає 

повноправним учасником художнього процесу, 

бере участь у всеукраїнських, всесоюзних і 

закордонних виставках, де проявляє себе як 

художник із визначеною системою поглядів на 

життя і творчість» [1]. 1983 року за 

рекомендацією народної художниці України 

Т. Яблонської О. Полтавець-Гуйда вступила до 

живописної секції Національної спілки 

художників України.  

У своїй подальшій творчій діяльності 

О. Полтавець-Гуйда мала низку персональних 

виставок у 1998 р., (Київ), 2006 р. (Київ) та 

2017 р. (Київ), 2018 р. (Київ), 2019 р. (Чернігів). 

Твори О. Полтавець-Гуйди зберігаються в 

музеях і приватних збірках України, США, 

Німеччини, Італії, Китаю. 

З 2000 р. О. Полтавець-Гуйда присвячує 

розбудові Київського державного інституту 

декоративно-прикладного мистецтва і дизайну 

ім. Михайла Бойчука та відродженню і 

становленню вищої мистецької освіти в 

Україні. З 2003 р. вона – завідувач кафедри 

художніх основ факультету декоративно-

прикладного мистецтва. З 2015 р. О. Полтавець-

Гуйда стає в.о. ректора КДІДПМД імені 

М. Бойчука, а у 2018 р. під її керівництвом 

заклад набув статусу академії. За цей час 

удосконалювалися структура та кадрове 

забезпечення, оновлювалась матеріально-

технічна база, відкривалися нові спеціалізації,  

магістратура, аспірантура. Під керівництвом 

О. Полтавець-Гуйди було підготовлено нову 

генерацію фахівців-митців – членів 

Національної спілки художників України, 

педагогів, лауреатів міжнародних та 

всеукраїнських конкурсів. 

Творчість Оксани Вікторівни Полтавець-

Гуйди є досить різносторонньою, різножанровою, 

вона пише ліричні пейзажі й натюрморти, 

проте значна частина її робіт присвячена саме 

історичній і жанровій картині, історичному 

портрету, вона створила галерею видатних 

постатей [8].   

Історична тема, яка за всіх часів вважалась 

найскладнішою в ремеслі художника, надто 

цікавила О. Полтавець-Гуйду. Для її вирішення 

вона не шкодувала часу й енергії: занурювалась 

в архівні документи, вивчала автентичну 

культуру й в результаті демонструвала 

динамічні, композиційно складні і довершено 

побудовані, надзвичайно життєві сцени. До 

робіт історичної спрямованості можна віднести 

«Великокняже соколине полювання на Русі» 
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(1980); «Покоління» (1987) [2]. Доволі 

значимим є цикл художниці «З української 

старовини, який був нею створений  протягом 

1998–2001 рр., серія історичних творів «З 

Україною в серці» та низка портретів 

сучасників та видатних людей України (2000–

2001).  

О. Полтавець-Гуйда майстерно вирішує 

найскладніші теми у живописі: портрети, 

багатофігурні композиції, у яких зображувані 

події мають розвиток у часі і просторі, 

особливою складністю вирізняються її картини 

на історичні теми. Оксана Вікторівна як 

вправний сценарист, режисер і актор, наповнює 

кожен образ характерною психологією і 

грамотно, пружно організовує драматургію 

твору, аби точно й переконливо донести ідею 

до глядача. Твори історичної тематики 

присвячені переважно добі українського бароко 

і репрезентують як відомих історичних осіб, як-

от Івана Мазепу, а також численну козацьку 

старшину в різних сюжетах і композиціях. 

Прерогативою художниці є зображення саме 

української аристократії. Як зазначає сама 

художниці, «то були не просто красиві люди у 

красивих строях, вони були романтичні, мужні 

і за державу стояли. І життя не шкодували. 

Варто їх зобразити, звичайно. Було б чудово, 

якби інші художники цим займалися. На жаль, 

їм доводиться витрачати левову частку часу на 

побічні справи, аби заробити на хліб насущний. 

Але кожна картина вимагає, щоб ти повністю їй 

віддався, якщо хочеш, щоб це був справжній 

твір. Я відчула в собі силу взятися за серйозні 

історичні теми» [4]. Оксана Полтавець-Гуйда 

наголошує: «А зараз мені болить те, що боліло 

колись Івану Степановичу Мазепі: він мріяв 

про те, щоб в Україні була своя аристократія, 

своя національна інтелігенція, бо без цієї 

верстви не буває держави. Великий француз 

Оноре де Бальзак казав, що державою правити 

політично мають аристократи духу. Мазепа 

зробив ставку на аристократію, яка була ще 

дужа слабка тоді в Україні, аби виграв народ. 

Нині треба докладати зусиль, щоб саме 

інтелігенція сформувала владні верхівки і щоб 

вона повела за собою націю. І дай Боже, щоб 

така національна верства в нас набирала силу, 

для цього, безумовно, треба розвивати 

культуру й освіту, виховувати патріотизм. 

Мистецтво обов’язково має бути в шкільних 

програмах, як це є в Японії, Китаї, республіках 

Балтії й багатьох інших країнах. На злеті нині ті 

національні держави, у котрих панує глибоке 

розуміння вітчизняної і світової культури, які 

плекають інтелігенцію, духовність й 

аристократизм духу» [3].  

Найбільш значимі роботи О. Полтавець-

Гуйди історичної тематики – це «Клятва 

І. Мазепи на вірність Україні», «Портрет 

Пилипа Орлика, творця Першої конституції», 

«Останній гетьман. Портрет Павла 

Скоропадського», «Тарас Шевченко і Семен 

Гулак-Артемовський», «Портрет н. а. України 

Наталії Сумської в національному вбранні», 

«Пісня Тараса Компаніченка» [8].  

Інтерес художниці до історії України 

знайшов творчий вияв у серії картин «З 

української старовини», де особлива увага 

звертається до традиційного побуту українців, 

звичаїв та ритуалів. Старовинна символіка 

народного національного вбрання різних 

верств населення, його культура і краса, 

образний вплив та властивість оберегів, - все це 

стає темою композицій «Великдень» (1997), 

«Сусідки» (2001), «Весільні рушники» (2002). 

У виставкових залах Національної спілки 

художників України  у 2015 році було відкрито 

експозицію, присвячену образу українця: від 

видатних історичних постатей - до сучасних 

відомих діячів політики, науки та культури. 

Організаторами проєкту виступила сама спілка, 

Міністерство культури України, Департамент 

культури Київської міської адміністрації. 

Куратори виставки «Справжні українці» 

переконані, що події 2013–2014 років значною 

мірою вплинули на наше сьогодення. Відтак на 

виставці були представлені портрети історичних 

особистостей, зокрема Пилипа Орлика, що 

належить пензлю О. Полтавець-Гуйди, а також 

інших творчих особистостей, які  зробили 

вагомий внесок у розвиток культури сучасної 

України [5]. 

Спільна виставка робіт О. Полтавець-

Гуйди  та робіт батька, В. Полтавця, під назвою 

«З Україною в серці» проходила 2019 р. в 

Чернігові у Національному архітектурно-

історичному заповіднику «Чернігів 

стародавній». Виставка експонувалася у рамках 

відзначення 950-річчя заснування Антонієвих 

печер, а також була приурочена свята Покрови 

Пресвятої Богородиці, Дня українського 

козацтва та Дня захисника України [6]. 

О. Полтавець-Гуйда є також є активною 

учасницею Всеукраїнської історичної бієнале, 

що була започаткована у 2004 р. за ініціативи 

НАСХУ з метою репрезентації мистецтва 

історичного жанру. Об’єднуючою назвою і 

темою стала «Україна від Трипілля до 

сьогодення в образах сучасних художників» 

[10, 47]. Кожна виставка має основну тему, 

присвячену визначним історичним подіям або 

річницям народження видатних українців. Так, 

бієнале присвячувались Т. Шевченкові, 
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голодомору, Революції Гідності, початку війни 

в Україні 2014 року, отриманню Україною 

Томосу тощо. На початку грудня 2022 р. 

відбулася Десята всеукраїнська бієнале, яка 

була присвячена 300-річчю Григорія 

Сковороди [11]. Було представлено 42 твори на 

теми життя і творчості філософ, серед яких і 

великоформатна  робота (200х150 см) 

О. Гуйди-Полтавець «Григорій Сковорода», 

яка представляє крокуючого філософа в 

молодому віці на повен зріст, на тлі 

українського пейзажу – дороги, та блакитного 

неба. Виконана робота в біло-блакитних та 

зелених тонах.     

За плідну діяльність у галузі освіти 

й мистецтва О. Полтавець-Гуйда одержала 

багато високих відзнак: подяку Прем’єр-

міністра України (2008), грамоту Академії 

педагогічних наук України (2008), почесний 

знак «Петро Могила» (2009), орден «Кирила 

і Мефодія» (2017), подяки Фонду культури 

України (2017) та Фонду Л. Д. Кучми (2017), 

почесний диплом Національної академії 

мистецтв України (2018), нагрудний знак 

«За  наукові та освітні досягнення» (2018) та 

медаль Національної академії педагогічних 

наук України «К. Д. Ушинський» (2019). 

О. Полтавець-Гуйда є лауреатом премії імені 

Тетяни Яблонської (2017) та міжнародної 

премії Українського фонду культури імені В. 

Винниченка (2018). За вагомий внесок у 

розвиток українського мистецтва та мистецької 

освіти в Україні нагороджена найвищою 

відзнакою-нагородою НСХУ – медаллю «За 

творчі здобутки» [5].  

Таким чином, варто наголосити, що 

творчий доробок О. Полтавець-Гуйди  

репрезентує сучасну історичну картину та 

являє творче переосмислення художницею 

вагомості історичних постатей і їх діяльності в 

розвитку української державності в різні часи й 

епохи. 

Наукова новизна роботи полягає в тому, 

що вперше творчість сучасної художниці 

О. Полтавець-Гуйди стала предметом 

наукового дослідження, в межах якого 

здійснено аналіз та виявлено жанрово-

стилістичні особливості в циклі робіт 

О. Полтавець-Гуйди «З української старовини» 

(1998–2001), історичного портрету в циклі 

робіт «Портрети сучасників та видатних людей 

України (2000–2001), інших робіт, що 

охоплюють різні періоди української історії.  

Висновки. У результаті проведеного 

дослідження встановлено, що О. Полтавець-

Гуйда належить до генерації сучасних 

представників станкового живопису київської 

художньої школи. Творчий доробок художниці 

серед іншого включає твори історичної 

жанрової спрямованості, репрезентуючи 

тематичну картину доби Козаччини в циклі 

робіт «З української старовини», а також інших 

робіт: «Народні месники», «Великокняже 

полювання на Русі» (обидві 1980), «Клятва І. 

Мазепи на вірність Україні» (2012), «Портрет 

Пилипа Орлика, творця Першої Конституції 

України» (2012), «Воля. Гідність. Вічність» 

(2016). Сюжетно та тематично у своїх роботах 

О. Полтавець-Гуйда зосереджувала увагу на 

представленні цілісного образу історичної 

особистості, передачі характеру та 

аристократичних рис видатних діячів історії та 

культури, а також сучасників. Творчість 

О. Полтавець-Гуйди належить до зразків 

київської школи українського історичного 

живопису, репрезентуючи авторське 

декодування й інтерпретацію вагомих 

історичних подій і постатей різних періодів 

історії України. 
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УКРАЇНСЬКЕ МИСТЕЦТВО ВИТИНАНКИ:  

ІСТОРИЧНИЙ РАКУРС І СУЧАСНІСТЬ 

 
Метою статті є розкрити мистецтво витинанства як невід’ємну складову традиційної української культури. 

Методологія дослідження ґрунтується на застосуванні системного підходу та сукупності таких методів: 

аналітичного, порівняльно-історичного, мистецтвознавчого, культурологічного – для комплексного висвітлення 

окресленої проблематики та формулювання обґрунтованих висновків. Наукова новизна полягає в спробі 

розгляду мистецтва витинанки в історичній ретроспективі; здійснено періодизацію традиційного українського 

витинанства; означено основні осередки розвитку народної витинанки; акцентовано на різновидах паперових 

прикрас, а також на техніці їх виготовлення, типології та мотивах орнаментів, інструментарії і матеріалах 

виготовлення витинанок. Висновки. Українська витинанка є традиційним видом прикраси, характерним для 

української культури, та має глибокі історичні й символічні корені, пов’язані з українською національною 

ідентичністю. Основними елементами української витинанки є геометричні фігури, квіти, тварини, птахи, 

символи і мотиви з природи. Особливо популярними мотивами є колоски, сонце, півні та інші символи, що мають 

глибокий культурний і символічний сенс. Витинанка часто асоціюється зі святами, особливо весняно-літніми, 

коли паперові прикраси використовують для оздоблення будинків й атрибутів святкових заходів. Українська 

витинанка не тільки є гарною формою декоративного мистецтва, а й слугує важливим символом української 

культури й національної ідентичності, передає спадщину і традиції із покоління в покоління. 

Ключові слова: українська витинанка, традиційна культура, символи, орнаменти. 

 

Reva Tetiana, PhD in Political Studies, Associate Professor, Department of Cultural Studies and Intercultural 

Communications, National Academy of Culture and Arts Management, Sviatnenko Anna, PhD in History, Associate 

Professor, Department of Art Management and Event Technologies, National Academy of Culture and Arts Management  

Ukrainian Vytynanka Art: Historical Perspective and Modernity 

The purpose of the research is to highlight of the vytynanka art as an integral component of traditional Ukrainian 

culture. The research methodology is based on the application of a systemic approach and includes the following 

methods: analytical, comparative-historical, art history, cultural for comprehensive reflection of the outlined issues and 

the formulation of substantiated conclusions. The scientific novelty consists in an attempt to comprehensively consider 

the art of vytynanka in historical retrospect; the periodisation of traditional Ukrainian vytynanka art was presented; the 

main trends of the folk vytynanka development are defined; the types of paper ornaments as well as the technique of their 

manufacture, their typology and motifs of ornaments, tools and materials for the manufacture are revealed. Conclusions. 

Ukrainian vytynanka is a traditional type of decoration characteristic of Ukrainian culture. This art consists in creating 

patterns and images by cutting motifs out of paper. Vytynanka has deep historical and symbolic roots, associated with 

Ukrainian national identity. The main elements of Ukrainian vytynanka are geometric shapes, flowers, animals, birds, 

symbols and motifs from nature. The ears of corn, the sun, roosters and other symbols are popular motifs, because they 
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have a deep cultural and symbolic meaning. It is often associated with holidays, especially spring and summer, when 

decorations from vytynanka are used to decorate houses and attributes of festive events. Thus, Ukrainian vytynanka is a 

beautiful form of decorative art, as well as the important symbol of Ukrainian culture and national identity, passing on 

heritage and traditions from generation to generation. 

Keywords: Ukrainian vytynanka, traditional culture, symbols, ornaments. 

 

Актуальність теми дослідження. 

Українська витинанка є традиційним видом 

українського народного мистецтва, який має 

давню історію і продовжує існувати і 

розвиватися в сучасному світі. Важливість 

окресленої теми обумовлена наступники 

чинниками. Так, українська витинанка – це 

важлива частина культурної спадщини 

України. Вивчення і поширення цього виду 

мистецтва допомагає зберегти традиції й 

національну ідентичність; українська 

витинанка об’єднує в собі елементи мистецтва 

і ремесла. Вона відображає красу і 

майстерність, а також має практичне 

застосування в оздобленні інтер’єрів, одягу 

тощо; українська витинанка привертає увагу 

іноземних шанувальників декоративного 

мистецтва і стає об’єктом зацікавленості на 

міжнародній арт-сцені. Це сприяє культурному 

обміну і розвитку мистецьких зав’язків. 

Важливим є і соціокультурний контекст: 

українська витинанка має глибокий сенс і 

символічне значення в українській культурі. Її 

вивчення сприятимуть кращому розумінню 

самого українського суспільства та його 

цінностей. Сьогодні чимало художників і 

майстрів продовжують створювати мистецькі 

твори в цій традиції. Отже, дослідження 

української витинанки залишається 

актуальною для знавців і шанувальників 

української культури і мистецтва. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Історіографія української витинанки є помірно 

різноманітною і розгалуженою. Вона включає в 

себе дослідження різних аспектів цього 

мистецтва, його історію, стилі, техніку і 

значення у культурному аспекті України. 

Початкові дослідження української витинанки 

були здійснені в XIX ст., коли в Україні 

активізувалася національна свідомість. Деякі 

видатні українські науковці того часу, як П. 

Куліш і М. Драгоманов висвітлювали цю тему 

в своїх працях. Через свої глибокий корінь в 

українському фольклорі, витинанка привертає 

увагу етнографів та фольклористів. Вони 

вивчають символіку та зміст  витинанок й їхню 

роль в українських традиціях. Деякі дослідники 

вивчають українську витинанку через аналіз 

колекцій музеїв. Наприклад, Національний 

музей українського народного декоративного 

мистецтва в Києві має значну колекцію 

витинанок, яка допомагає дослідникам вивчати 

це мистецтво. Українська витинанка також 

стала предметом окремих монографій, статей та 

досліджень. Історіографія української 

витинанки постійно розвивається, і ця галузь 

мистецтва залишається об’єктом зацікавлення 

для вчених, що досліджують культурну 

спадщину України. Значний внесок у 

дослідження мистецтва витинанки зробили 

наступні фахівці: О. Грищенко [3], 

М. Станкевич [10], Є. Антонович, Р. Захарчук-

Чугай [1], О. Стрілець [11], С. Панадайчук [9], 

С. Танайдачук [12; 13], Г. Дудар [4], Л. Лоел, 

Л. Стогнота [7] та ін. 

Мета роботи – розкрити мистецтво 

витинанства як невід’ємну складову 

традиційної української культури. 

Виклад основного матеріалу. З давніх часів 

багато народів світу, поряд з іншими видами 

мистецтва, займалися виготовленням ажурних 

орнаментів для прикраси одягу і житла. Для 

цього використовували різні матеріали, як 

тканина, шкіра, березова кора, бляха тощо. В 

Україні витяті ажурні прикраси для одягу 

дійшли до наших днів і дають підстави вважати  

їх попередниками витинанок. Саме слово 

«витинанка» походить від слова «витинати», 

«вивертати», «вирізувати» [12, 5]. Під 

витинанками розуміють паперові прикраси, 

виготовлені ножицями, ножем, а також 

відщипування паперу пальцями, тобто 

вириванки. 

Витинанка у сучасному розумінні почала 

розвиватися тоді, коли в побут приходив папір.  

Прототипом українських витинанок 

дослідники вважають шматочки білого паперу 

з ажурно вирізаними краями. Ці паперові 

шматочки служили основою і оздобою для 

канцелярських печаток в XVI ст. [1, 46].  

Самі печатки, сургучеві чи воскові 

навішувалися до документів на мотузках, вони 

мали підкладки, що виходили за межі самої 

печатки. Вони спочатку могли бути шкіряними 

чи металевими. Ці підкладки отримали назву 

кустодії. Їх призначення – захистити печатку 

від пошкодження. 

Поступово шкіряні кустодії були замінені 

паперовими. Вони прикріплювались внизу 

аркушу, під текстом документа. Краї паперових 

кустодіїв були трохи більшими за самі печатки, 

вони утворювали своєрідні поля, і на них 

витинали ножицями різні фігури. Для вирізання 

таких фігур папір складали в декілька разів і 
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витинали виключно поле, а центр залишали 

цілим, до нього кріпилася печатка. Розміри 

полів була різна і залежала від розмірів печатки 

[1, 48].  

Авторами таких кустодіїв були писарі 

сотенних, полкових і Генеральної канцелярії 

Запорізького війська, міських магістратів тощо.  

У XIX ст. в Україні модернізувалося 

виробництво паперу, значно більше його стало 

потрапляти в побут. Це сприяло значному 

поширенню паперових виробів спочатку серед 

міського, а згодом і серед сільського населення. 

Вже в середині XIX ст. в українських селах 

з’явилися народні паперові прикраси, якими 

селяни прикрашали стіни своїх хат. Ці вироби 

були поліхромними і великих розмірів. 

Щороку, коли білили хату, то більшість 

паперових прикрас замінювали чи оновлювали. 

Таким чином, це мистецтво продовжувало 

жити і розвиватися. 

Популярним різновидом паперових 

прикрас стали силуети. Силуетами називали 

оригінальні портретні зображення і різні 

фігурні композиції Їх малювали тушшю і 

вирізали з паперу. Частіше ці силуети вирізали 

з чорного глянцевого паперу. Мистецтво 

чорного силуету виникло в Європі, а згодом 

набуло популярності в Україні. Виготовленням 

силуетних витинанок в свій час займалися 

І. Рєпін, М. Гоголь, Г. Нарбут. Такий вид 

паперових прикрас є самобутнім мистецьким 

явищем XIX ст. Їхня художньо-образна система 

ґрунтувалася на чіткості контурів, виразності 

ліній, дотриманні законів перспективи та 

пропорцій [9]. 

Виникнення і поширення народних 

витинанок по’вязані переважно з появою в 

селах дешевого і доступного паперу, а також 

переходом від курної хати до «чистої». 

Внутрішнє приміщення хат стало більш 

охайнішим і світлим. Зростали естетичні 

потреби людей. Вони почали мазати, білити 

хати, а згодом і прикрашати стіни приміщень 

мальованим декором та паперовими 

витинанками. 

Свого часу класики української літератури 

неодноразова згадували у творах витинанки. 

Так, М. Коцюбинський у повісті Fata morgana 

писав: «Гафійка мусила нарізати з паперу нових 

козаків та квіток і обліпити ними стіни от 

божниці до дверей. Крила голубків, що 

гойдалися перед образами на нитці, замінені 

були новими, більш яскравими» [6, 32]. В 

повісті «Щира любов» Г. Квітка-Основ’яненко 

писав про Харківщину: «Усі образи 

позаквітчувані були всякими квітами: коли 

улітку – то справжніми, на зиму – то робленими 

з шпалерів; а перед образами висіли на 

шовковинках голуби, зроблені теж з шпалерів» 

[5, 27]. 

Певні архівні матеріали дають можливість 

відтворити розвиток хатніх прикрас, що 

поступово сформувались у певну декоративну 

систему. Першими прикрасами хатніми були 

пучки зілля, зв’язані навхрест. Їх розвішували 

на стінах чи ставили по кутах кімнати. Якщо у 

приміщені були ікони, то їх прикрашали 

травами, польовими квітами, які засихали і 

залишалися до наступного літа. Незабаром 

поширюється практика поряд з іконами 

розміщувати лубочні картинки і різні паперові 

прикраси [10, 6]. 

Техніка виготовлення народних паперових 

прикрас повністю повторювала техніку 

шкіряних ажурних візерунків. Їхні орнаменти 

створювались за допомогою гострого 

інструменту (ножа чи ножиць) на основі 

дзеркальної симетрії. Спадкоємність і 

спільність технічних засобів підтверджують 

чимало споріднених орнаментальних рис. 

Значний вплив на розвиток і поширення 

мистецтва народних витинанок мав настінний 

розпис. В окремих регіонах, паперові прикраси 

існували паралельно з мальованим декором. 

Часто паперові витинанки витісняли розписи і 

ставали основним елементом декорації  

інтер’єру. В паперових мистецьких витворах 

втілювалися орнаментальні мотиви, способи 

розміщення малюнків на стінах, що були 

властиві стінним розписам. Дослідники 

дотримуються думки, що селяни надавали 

перевагу витинанкам перед розписом. 

Пояснювалось це тим, що витинанки робити 

простіше, швидше і дешевше, ніж замовляти 

розпис. Окрім того, окремі елементи чи 

повністю композицію можна змінювати 

щороку під час побілки хати. Витинанки 

виготовляли переважно навесні, коли селяни, 

готуючись до свят прибирали свої обійстя, 

білили хати і оздоблювали їх. Інколи змінювали 

декор перед новим роком, замінювали 

витинанки новими і більш яскравими. Таким 

чином, «життя» витинанок тривало не довго 

[13, 42].  
Вершина розвитку українських народних 

витинанок припадає на кінець XIX – початок 

XX століття. Важко було знайти сільське 

помешкання Поділля, Подністров’я, 

Слобожанщини без настінних малюнків чи 

паперових прикрас. Тоді ж творча інтелігенція 

звернула увагу на народне мистецтво і стала 

збирати і популяризувати витинанки. В Україні 

збирачами і колекціонерами цих творів мистецтв 

були С. Левицький, В. Шухевич, 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 4’2023_____ 

 69 

Ю. Диніковський, О. Нежанківський та ін. 

Значну колекцію витинанок зібрав львівський 

вчитель та етнограф Б. Заклинський на 

Прикарпатті 1094–1905 рр. Ця збірка ретельно 

опрацьована, підписана, вказана місцевість і, 

вперше вказані прізвища майстрів: Ф. Іванів, 

А. Маланин, С. Семків, Д. Припхан [1, 74].  

Важливу роль в збереженні українських 

витинанок мали господарсько-етнографічні 

виставки, які доволі регулярно проходили у 

Львові, Тернополі, Стрию тощо. Народні 

витинанки 1910-х роках включені до постійних 

експозицій Національного музею у Львові. 

Музейні збірки формувалися, як правило, за 

рахунок пожертв колекціонерів та окремих 

громадян. 

У вказаний період великою популярністю 

у сільському інтер’єрі паперові прикраси 

користувались на великій етнографічній 

території, зокрема: Вінниччині, Київщині, 

Черкащині Дніпропетровщині, Запоріжжі, 

південній Одещині, південних районах 

Тернопільщини і Хмельниччини, Івано-

Франківщині, південній Львівщині, 

Харківщині, півдні Луганщині, Буковині [4, 

28]. Але вже в наступні десятиліття мистецтво 

витинанок перестає бути масовим захопленням 

і переходить у русло локальних традицій. 

Традицію народного витинання 

підтримували і розвивали досвідчені майстри, 

серед яких варто назвати: Є. Гринюк, 

П. Греблюк, Є. Капустинська, Г. Скрипка, 

Н. Білокінь, І. Пилипенко, П. Глущенко, 

О. Салюк, Д. Мимрик, С. Приймак та ін. Одні з 

них виготовляли прикраси для власного житла 

чи будинків сусідів, інші, мали більш амбітні 

плани і представляли свої вироби на виставках 

народної творчості. Найвідомішими майстрами 

витинанки є: М. Теліженко, С. Танадайчук, 

Д. Власійчук, Т. Крамаренко [1, 54].  

Звертають на себе увагу талановиті роботи 

провідних майстрів сучасної української 

витинанки, як: І. Зяткіної, О. Харченко, 

В. Співака й ін. [11, 83]. 

Паперові витинанки активно 

використовуються в сучасних умовах, вони 

застосовуються як новорічні прикраси вікон і 

вітрин. Зусиллями народних майстрів 

створений новий жанр витинанки-сувеніра у 

формі буклетів, листівок, екслібрисів,  

настінних прикрас тощо. 

При дослідженні питання мистецтва 

витинанок доцільно зупинитися на висвітленні 

типології та мотивах їх орнаментів. Звертає на 

себе увагу надзвичайна різноманітність 

українських витинанок. Найбільш поширеними 

були геометричні орнаменти, як серветки, 

квіти, сніжинки, ромби тощо. Популярністю 

користувалися й рослинні мотиви. Як правило, 

вони бралися із навколишньої природи, 

стилізувалися та узагальнювалися. Поширеним 

є мотив «Дерево життя», а також «букет», 

«Гілка з квіткою», «вазон». Рослинний 

орнамент часто доповнювався і поєднувався з 

геометричним, криволінійним, тваринним. 

Доволі часто у витинанках зустрічається 

зображення тварин і птахів. Улюбленим 

персонажем, як і в декоративному розписі 

залишається півень. Персонажами витинанок 

були і різноманітні постаті людей, в різних 

ситуаціях: вершники, ляльки, козаки, хороводи 

тощо.  

Майстри вкладали у свої вироби не тільки 

красу, а й зміст, кожне зображення несло певний 

символ, значення. Так, вишня означала – дівочу 

красу, чарування. Смерека – вічне життя та 

юність.  Популярний персонаж – півень – 

означав вранішнє сонце; яйце – народження; 

кінь – сила; бджола – чистота душі; орел – 

владна сила; хлів і сіль – гостинність, достаток 

тощо [9, 11]. 

Витинанки поділяються на два види: 

ажурні і силуетні. Ажурі витинанки 

відрізняються особливою тонкістю, 

деталізацією і складністю візерунків. Тут часто 

використовується більш складний підхід до 

вирізання, створюючи легкі, витончені 

візерунки, що нагадують мереживо. Ажурні 

витинанки можуть містити дуже тонкі лінії, 

складні переплетення і крихітні деталі, 

створюючи враження складного і вишуканого 

орнаменту. Такі роботи потребують 

багатогодинної наполегливої праці щоб 

досягнути бажаного рівня деталізації і краси. 

Ажурні витинанки – це вироби, що прорізані 

наскрізь дірками. Їхня особливість в тому, що 

зображення міститься у прорізах. Тобто 

візерунки розміщені на аркуші, котрий є 

основою. 

Силуетні – це витинанки, в яких основа 

відкидається, а залишається силует, який може 

бути суцільним, а в окремих випадках і зрідка 

прорізатися. Такі вироби можуть існувати без 

тла. Цей стиль витинанок використовується для 

створення елегантних і мінімалістичних 

декоративних елементів, ілюстрацій, листівок, 

плакатів та інших подібних виробів. Силуетні 

витинанки часто використовуються для 

обрамлення й акцентування контурів об’єктів, 

підкреслюючи їхню форму й загальний 

візуальний ефект. Силуетні витинанки можуть 

бути використані для створення складних й 

впізнаних сцен чи мотивів. Цей стиль дає 

можливість грати з формою і світлотіньовими 
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ефектами задля досягнення бажаної візуальної 

глибини і виразності мотивами. 

Існує поділ виробів на типологічні групи, 

як розетки, стрічки, дерева, фіранки, фігури. До 

розеток належіть сонечка, сніжинки, серветки 

тощо. Всі вони мають променеву симетрію. Групу 

«дерева» становлять витинанки із дзеркальною 

симетрією, що символізують флору: квіти на 

стовбурі, дерева, букети, вазони тощо. Стрічки – 

це витинанки, в яких зображено будь що, але ці 

зображення повторюються одне за одним за 

допомогою паралельної симетрії. Наприклад, 

хоровод. Найбільші за розмірами витинанки – 

це фіранки. Вони виготовляються з одного 

аркушу паперу. Велика площа дозволяє 

застосовувати там різноманітні вирішення 

композиції. Вони можуть бути як силуетні, так 

й ажурні, як з паралельною симетрією, так і з 

променевою тощо. До групи «фігури» належать 

симетричні і несиметричні зображення птахів, 

тварин, риб, осіб тощо. 

За технікою виготовлення витинанки можна 

поділити на: одинарні, складні, комбіновані. 

Розглянемо більш детально кожну і них. 

Одинарні витинанки виготовляються з одного аркуша 

паперу. Як правило, всі вони одноколірні й 

можуть бути як силуетні, так й ажурні. Вони 

лаконічніші, більш фрагментарні порівняно зі 

складними і комбінованими. Переважна більшість 

одинарних витинанок – це одноосиві із 

дзеркальною симетрією. При виготовлені таких 

витинанок аркуш складається вдвічі, і їх 

називають «двійнята» (як наприклад, дерево, 

людина тощо). В інших випадках у витинанках 

осей багато і розміщуються вони паралельно, 

або променево, Прикладом може бути розетки, 

серветки тощо.  Якщо папір складено в четверо – 

«четверик», у восьмеро – «восьмерик». Так, 

добре всім відома «сніжинка» може складатися 

і у четверо, і у восьмеро. До одинарних 

належать також несиметричні витинанки птахів, 

тварин тощо. Найбільшими одинарними витинанками 

є фіранки, котрі вішаються на вікна чи полиці. 

Щодо техніки виготовлення складних витинанок, 

то вони компонуються із двох чи більше окремо 

виготовлених елементів. Складні витинанки, 

переважно є різнокольоровими, хоча можуть 

бути й однотонними. Виготовлені елементи 

наклеюються один біля одного, або один на 

одного (гіркою). Так утворюється одна витинальна 

композиція. Розмір її може бути скільки завгодно 

великий. Хоча переважно використовують 

стандартні формами. Комбіновані витинанки 

виготовляють, як і складні, але з різними 

підмальовками фарбою. Інколи витинанки 

можуть бути наполовину змішані з 

декоративним розписом. І ще один виготовлення 

витинанки – це вириванки. Він відрізняється від 

попередніх тим, що створюється методом 

відщипування паперу пальцями, тобто папір 

відривається. Відповідно до цього візерунки 

тут мають більш узагальнений характер [9, 29]. 

Мистецтво витинанки, порівняно з іншими 

видами народного мистецтва є невибагливим щодо 

інструментарію та матеріалів за допомогою 

яких вони створюються. Для витинанок 

найважливіше – це папір, ножиці та клей.  

Для виготовлення витинанок можуть 

використовуватись всі типи паперу. Зручно і 

просто мати набори кольорового паперу. Підходить 

також папір близький до газетного. Він тонкий, 

його можна складати у декілька шарів і він добре 

клеїться. Картон, зазвичай використовують як 

тло для витинаток-листівок. Універсальним 

вважається білий папір розмірів А 4, А3. 

Використовують папір з учнівських зошитів, а 

також кольорові палітурки. Папір для малювання 

або креслення – найцупкіший з усіх видів 

побутового паперу. Його використовують як 

основу для великих витинанок. Із малювального 

паперу добре витинати силуетні витинанки, вони 

найбільш довговічні. У витинальних композиціях 

добре виглядає фольга. Майстри, як правило 

використовують фольгу на паперовій основі. 

Сучасні майстри використовують плівку для 

витинанок. Спеціалізована плівка дозволяє 

створити прозорі витинанки, де контури форми 

стають основним елементом.  

Необхідним інструментом для виготовлення 

витинанки є ножиці. Вони мають бути середньої 

величини, нові, чи добре заточені. У деяких 

випадках витинальники користуються ножем. 

Різні ножі з тонким і гострим лезом використовують 

для вирізання контурів. Існують ножі з різними 

формами лез, як звичайні, з круглим, 

зигзагоподібними лезом тощо. 

Майстри мають і пінцети. Тонкі пінцети 

потрібні для підняття чи керування дрібними 

деталями під час складання композиції. І, 

звісно, для виготовлення витинанки потрібен 

гарний якісний клей, щоб він не залишав плям 

на папері і міцно склеював всі елементи 

витинанки.  

На сьогодні мистецтво витинанки викликає 

інтерес, як серед науковців, так і пересічних 

громадян. Багато музеїв мають свої зібрання 

народних витинанок. З 2003 р. на Вінниччині у 

м. Могилеві-Подільському функціонує музей 

«Українська витинанка». У його фондах 

зберігається понад півтори тисячі витинанок. 

Переважна більшість з них – це твори 

українських майстрів. Також тут зберігаються 

паперові прикраси з одинадцяти країн світу, як 

Литви, Польщі, Румунії, Китаю тощо [2]. Музей раз 
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на три роки проводить міжнародний мистецький 

фестиваль витинанок. Кращі й відомі майстри, 

як українські, так і зарубіжні мають можливість 

продемонструвати свої мистецькі твори. 

Наукова новизна полягає в спробі 

комплексного розгляду мистецтва витинанки в 

історичній ретроспективі; здійснено періодизацію 

традиційного українського витинанства; означено 

основні осередки розвитку народної витинанки; 

акцентовано на різновидах паперових прикрас, 

а також техніці їх виготовлення, типології та 

мотивах орнаментів, інструментарії та матеріалах 

виготовлення витинанок. 

Висновки. Українська витинанка, відома 

ще як «паперова вишивка», є традиційним видом 

прикраси, характерним для української культури. Це 

мистецтво полягає в створенні візерунків та 

зображень шляхом витинання мотивів з паперу. 

Витинанка має глибокі історичні й символічні корені, 

пов’язані з українською національною ідентичністю.  

Основними елементами української 

витинанки є геометричні фігури, квіти, тварини, 

птахи, символи і мотиві з природи. Особливо 

популярними мотивами є колоски, сонце, півні 

та інші символи, що мають глибокий культурний і 

символічний сенс. Як наприклад, півень 

вважається символом сили і незалежності, а 

колосок – образом багатства і родючості.  

Витинанка часто асоціюється зі святами, 

особливо весняно-літніми, коли паперові прикраси 

використовують для оздоблення будинків й 

атрибутів святкових заходів. Українська витинанка 

не тільки є красивою формою декоративного 

мистецтва, а й слугує важливим символом 

української культури і національної ідентичності, 

передає спадщину і традиції із покоління в покоління. 

 
Література 

 

1. Антонович Є. А., Захарчук-Чугай Р. В., Станкевич М. Є. 

Декоративно-прикладне мистецтво. Львів, 1992. 272 с.  

2. Витинанки у вигляді сукні, рушників та 

картин: на Вінниччині – єдиний в Україні музей 

витинанки. Культура. 28.07.2022. URL: https://vinnitsa. 

info/article/vytynanky-u-vyhlyadi-sukni-rushnykiv-ta-

kartyn-na-vinnychchyni-yedynyy-v-ukrayini-muzey-

vytynanky (дата звернення: 03.09.2023). 

3. Грищенко О. Українська витинанка кін. ХХ – 

поч. ХХІ ст.: тема, історіографія наукового 

дослідження. Мистецтвознавство : зб. наук. пр. 

Львів, 2007. Ч. 1. С. 69–76. URL: http://dspace.nbuv. 

gov.ua/bitstream/handle/123456789/16517/08-

Hryshchenko.pdf?sequence=1 (дата звернення: 03.09.2023). 

4. Дудар Г. Дивовижний витинанковий світ. 

Тернопіль, 2019. 72 с.  

5. Квітка-Основяненко Г. Щира любов. Київ, 

2018. 91 с. 

6. Коцюбинський М. Fata morgana. Київ. 2020. 

140 с. 

7. Лоел Л., Стогнота Л. Народне мистецтво 

України на межі тисячоліть. Київ, 2007. 249 с. 

8. Міщенко І. Творчість художника як відбиття 

соціально-політичної ситуації в Україні. Культура і 

сучасність : альманах. 2019. № 2. С. 53–57. 

9. Панадайчук С. Декоративне мистецтво. 

Бердичів, 2005. 74 с. 

10. Станкевич М. Українські витинанки. Київ, 

1986. 31 с.  

11. Стрілець О. Українське мистецтво витинанки. 

Переяслав-Хмельницький, 2013. 134 с. 

12. Танайдачук С. Витинанки. Народне мистецтво. 

2000. № 3. С. 5 – 7. 

13. Танайдачук С. Декоративне мистецтво. Київ, 

1998. 153 с. 

14. Українська витинанка. 08.11.2020. URL: 

https://spadok.org.ua/narodni-promysly/ukrayinska-

vytynanka (дата звернення: 05.09.2023). 

 

References 

 

1. Antonovich, E. A., Zaharchuk, R. V., Stankevych, M. Ye. 

(1992). Decorative and Applied Art. Lviv [in Ukrainian]. 

2. Vytynanka in the Form of Dresses, Towels and 

Paintings: There is the only Vytynanka Museum in 

Ukraine in Vinnytsia (28.07.2022). Culture. Retrieved 

from: https://vinnitsa.info/article/vytynanky-u-vyhlyadi- 

sukni-rushnykiv-ta-kartyn-na-vinnychchyni-yedynyy-v-

ukrayini-muzey-vytynanky [in Ukrainian]. 

3. Hryshchenko, O. (2007). Ukrainian vytynanka 

of the end of the XX – the beginning of the 

XXI centuries: topics, historiography, scientific 

researches. Art History, 1, 69–76. Retrieved from: 

http://dspace.nbuv.gov.ua/bitstream/handle/123456789/165

17/08-Hryshchenko.pdf?sequence=1 [in Ukrainian]. 

4. Dudar, H. (2019). Amazing fantasy world. 

Ternopil [in Ukrainian]. 

5. Kvitka-Osnovyanenko, H. (2018). Sincere love. 

Kyiv [in Ukrainian]. 

6. Kotsiubynskyi, M. (2020). Fata morgana. Kyiv 

[in Ukrainian]. 

7. Loel, L., Stohnota, L. (2007). Folk art of 

Ukraine on the verge of millennia. Kyiv [in Ukrainian]. 

8. Mishchenko, I. (2019). Artist’s Creativity as a 

Reflection of Social Political Situation in Ukraine. 

Culture and Modernity, 2, 53–57 [in Ukrainian]. 

9. Panadaichuk, S. (2005). Decorative Art. 

Berdychiv [in Ukrainian]. 

10. Stankevych, M. (1986). Ukrainian Vytynanka. 

Kyiv [in Ukrainian]. 

11. Strilets, O. (2013). Ukrainian art of carving. 

Pereyaslav-Khmelnytskyi [in Ukrainian]. 

12. Tanaidachuk, S. (2000). Vytynanka. Folk art, 

3, 5–7 [in Ukrainian]. 

13. Tanaidachuk, S. (1998). Decorative art. Kyiv 

[in Ukrainian]. 

14. Ukrainian vytynanka (08.11.2020). Retrieved 

from: https://spadok.org.ua/narodni-

promysly/ukrayinska-vytynanka [in Ukrainian]. 

 
Стаття надійшла до редакції 12.10.2023 

Отримано після доопрацювання 14.11.2023 

Прийнято до друку 22.11.2023 

https://spadok.org.ua/narodni-promysly/ukrayinska-vytynanka
https://spadok.org.ua/narodni-promysly/ukrayinska-vytynanka
https://vinnitsa.info/article/vytynanky-u-vyhlyadi-%20sukni-rushnykiv-ta-kartyn-na-vinnychchyni-yedynyy-v-ukrayini-muzey-vytynanky
https://vinnitsa.info/article/vytynanky-u-vyhlyadi-%20sukni-rushnykiv-ta-kartyn-na-vinnychchyni-yedynyy-v-ukrayini-muzey-vytynanky
https://vinnitsa.info/article/vytynanky-u-vyhlyadi-%20sukni-rushnykiv-ta-kartyn-na-vinnychchyni-yedynyy-v-ukrayini-muzey-vytynanky
http://dspace.nbuv.gov.ua/bitstream/handle/123456789/16517/08-Hryshchenko.pdf?sequence=1
http://dspace.nbuv.gov.ua/bitstream/handle/123456789/16517/08-Hryshchenko.pdf?sequence=1
https://spadok.org.ua/narodni-promysly/ukrayinska-vytynanka
https://spadok.org.ua/narodni-promysly/ukrayinska-vytynanka


Образотворче мистецтво, декоративне мистецтво, реставрація Бардік М. А. 

 72 

УДК 75.03 (045) “18/20” 
DOI 10.32461/2226-3209.4.2023.293722 
 
Цитування: 
Бардік М. А. Академізм у монументальному 
живописі Києво-Печерської лаври в кінці ХІХ – 
на початку ХХІ століття. Вісник Національної 
академії керівних кадрів культури і мистецтв : 
наук. журнал. 2023. № 4. С. 72–80. 
 
Bardik M. (2023). Academicism in the Kyiv-
Pechersk Lavra Mural Painting the Late 19th and 
Early 21st Centuries. National Academy of 
Managerial Staff of Culture and Arts Herald: 
Science journal, 4, 72–80 [in Ukrainian]. 

 
 
 

Бардік Марина Афанасіївна,© 
кандидат мистецтвознавства,  
провідна наукова співробітниця 

науково-дослідного відділу історії та археології 
Національного заповідника  
«Києво-Печерська лавра» 

https://orcid.org/ 0000-0003-3092-8929 
mb30@i.ua 

 

АКАДЕМІЗМ У МОНУМЕНТАЛЬНОМУ ЖИВОПИСІ  

КИЄВО-ПЕЧЕРСЬКОЇ ЛАВРИ В КІНЦІ ХІХ – НА ПОЧАТКУ ХХІ СТОЛІТТЯ 

 
Мета статті – ввести в науковий обіг, атрибутувати композиції сучасного академічного монументального 

живопису в Успенському соборі Києво-Печерської лаври, дослідити їхній генезис. Методологія дослідження 

полягає в комплексному застосуванні історико-культурного, мистецтвознавчого, діахронного аналізу, 

емпіричного спостереження. Наукова новизна роботи. Введено в науковий обіг матеріали обстеження та 

пропозиції з реставрації (1998) композицій академічного стінопису кінця ХІХ – початку ХХ ст. в Успенському 

соборі Києво-Печерської лаври. Введено в науковий обіг академічний монументальний живопис Успенського 

собору ХХІ ст. Виконано його атрибуцію. Введені в науковий обіг імена художників і деталізовано, хто з них є 

автором проєкту, хто писав святі зображення і хто – орнаменти. Визначено датування композицій у різних 

компартиментах собору і техніку їхнього виконання. Розкриті основні тематико-сюжетні лінії. Досліджено 

тематичний, сюжетний, іконографічний, декоративний, колористичний зв’язок нового академічного стінопису з 

розписами межі ХІХ–ХХ ст. та з архівними візуальними джерелами. Проаналізовано схожість і різницю 

академічних композицій 1897–1901 рр. та 2018–2022 рр. Розкрито принцип формування колориту сучасних 

академічних розписів. Висновки. У сучасній декорації Успенського собору Києво-Печерської лаври живопис 

академізму (1897–1901) представлений в апсиді південної нави (дяиконнику). У цьому компартименті були 

реставровані автентичні фрагменти академічних композицій, за архівними фото відроджена система розписів, до 

неї введені деякі нові академічні композиції. Розписи виконали художники на чолі з Олександром Пашковським 

у 2018–2019 рр. Вони ж виконали нові розписи в академічній традиції у вівтарі приділу апостола Андрія 

Первозваного та в південній частині хорів у 2020–2021 рр. У північній частині хорів виконання розписів було 

розпочато, а потім призупинено у 2022 р. У комплексі нових розписів художники цитують повністю або частково 

композиції межі ХІХ–ХХ ст., використовуючи архівні фото. Розписи виконані в мішаній техніці: святі 

зображення – олією, орнаменти – акриловими фарбами. За технікою вирізняється композиція «Похвала 

Богородиці» – полотно, олія. У сучасному трактуванні цитовані композиції можуть зберігати або змінювати 

первинну локацію. Колорит нових розписів формується на основі фрагментів автентичних композицій. Як і в 

розписах 1897–1901 рр., значну частину декорації займають стилізовані орнаменти. Новий і первинний живопис 

поєднують спільні академічні засади образотворчої мови, іконографічні та колірні засади, тематико-сюжетні 

лінії. Спільними головними тематичними лініями є: Богородична тема, тема Страшного суду, утвердження 

християнства на теренах Давньої Русі, образи святих Давньої Русі і святих, пов’язаних з Києво-Печерською 

лаврою.  

Ключові слова: духовна культура, православ’я, академічний  живопис, монументальний живопис, 

сакральний живопис, український живопис, Успенський собор. 
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Academicism in the Kyiv-Pechersk Lavra Mural Painting the Late 19th and Early 21st Centuries  

The purpose of the article is to introduce into scientific circulation, to attribute modern compositions of the 

academic mural painting in the Dormition Cathedral of the Kyiv-Pechersk Lavra, to study their genesis. The research 

methodology consists in the complex application of historical and cultural analysis, art study, diachronic ones, as well as 

empirical observation. The scientific novelty of the study. The materials of the survey and proposals for restoration 

(1998) the compositions of academic mural painting in the Dormition Cathedral of the Kyiv-Pechersk Lavra of the late 

19th – early 20th centuries have been introduced into scientific circulation. The academic mural painting in the Dormition 
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Cathedral, the 21st century, has been introduced into scientific circulation. Its attribution has been performed. The names 

of the artists have been introduced into scientific circulation and it has been detailed who among them is the author of the 

project, who painted the holy images and who painted the ornaments. The dating of the compositions in different 

compartments of the Cathedral and the technique of their performance have been determined. The main thematic and plot 

lines have been revealed. The thematic, plot, iconographic, decorative, coloristic connections of the modern academic 

mural painting with the murals of the late 19th – early 20th centuries and with visual records have been studied. The 

similarities and differences of the academic compositions of 1897–1901 and 2018–2022 have been analysed. The 

principle of forming the colouring of modern academic murals has been revealed. Conclusions. In the modern decoration 

of the Dormition Cathedral of the Kyiv-Pechersk Lavra, the Academicism painting (1897–1901) is presented in the apse 

of the southern nave (diaconicon). In this compartment, authentic fragments of academic compositions have been restored, 

the painting system has been revived based on archival photos, and some new academic compositions have been 

introduced to it. Mural paintings have been performed by artists under the supervision of Oleksandr Pashkovskyi in 2018–

2019. They also performed new murals in the academic tradition in the altar part of side-altar of the Saint Apostle Andrew 

the First Called in the southern part of choirs in 2020–2021. In the northern part of the choirs, paintings have been started 

and then suspended in 2022. In the new murals complex the artists cite in extenso or in part the compositions of the late 

19th – early 20th centuries using archival photos. The murals have been performed in mixed techniques: holy images in 

oil, ornaments in acrylic paints. The composition ‘Glorification of Theotokos’ differs in the techniques; it is painted with 

oil on canvas. In the modern interpretation, the cited compositions can keep or change the primary location. The colouring 

of the new murals is formed on the basis of fragments of authentic compositions. A considerable part of the decoration is 

occupied by stylised ornaments as well as in murals of 1897–1901. The new and primary mural painting combine same 

academic principles of visual language, iconographic and colour principles, thematic and plot lines. Same general 

thematic lines are such as Theotokos theme, the theme of the Last Judgment, the Christianization of Ancient Rus, images 

of the saints of Ancient Rus and saints associated with the Kyiv-Pechersk Lavra. 

Keywords: sacral culture, Orthodoxy, academic painting, mural painting, sacral painting, Ukrainian painting, 

Dormition Cathedral. 

 
 

Актуальність теми дослідження. 

Святкування 900-літнього ювілею хрещення 

Русі в 1882 р. акцентувало в суспільстві 

значення Києва як культурного центру і  стало 

своєрідним поштовхом для наукових 

досліджень пам’яток київської старовини, 

серед яких, звичайно, був і головний храм 

Києво-Печерської лаври – Успенський собор 

(Велика церква). У 1886 р. з вуст представників 

науки і мистецтва прозвучала рекомендація, 

прийнята згодом лаврським керівництвом, про 

необхідність для Великої церкви нового 

живописного оздоблення в дусі давньоруських 

і візантійських церков ХІ – ХІІ ст. Цей задум 

втілювали знані живописці з академічною 

освітою під керівництвом В. П. Верещагіна, 

В. Д. Фартусова, С. М. Лазарєва-Станищева. 

У 1897–1901 рр. вони створили в Успенському 

храмі розписи в руслі академізму, які включали 

стилізовану візантійську орнаментику.   

Розписи сакрального академічного 

живопису розділили долю Успенського храму, 

підірваного 3 листопада 1941 р. Проте ця 

трагічна дата не поставила крапку в їхній 

історії. Протягом останніх років відбувався 

процес їхнього відродження у відбудованому 

Успенському соборі (освяченому в 2000 р.).  

Новий академічний живопис залишався в тіні 

розписів собору в бароковому стилі, тому він 

заслуговує на ретельне дослідження.   

Аналіз досліджень і публікацій. На 

сьогодні немає публікацій, де проводився би 

мистецтвознавчий аналіз сучасних розписів 

Успенського собору, виконаних в академічній 

традиції. Тому очевидною є необхідність їх 

дослідити.   

Мета статті – ввести в науковий обіг, 

атрибутувати композиції сучасного 

академічного монументального живопису в 

Успенському соборі Києво-Печерської лаври, 

дослідити їхній генезис. 

Виклад основного матеріалу. Академічний 

живопис В. П. Верещагіна (тут і надалі для 

зручності ми будемо так називати настінний 

живопис Великої церкви кінця ХІХ – початку 

ХХ ст., пам’ятаючи, що в його створенні брали 

участь художники, майстри, діячі церкви і 

науки) частково уцілів після підриву 

Успенського собору. Фото руїн є свідоцтвом 

того, що розписи на них в повоєнні роки 

зберігалися (художники і майстри, які брали 

участь у живописному процесі, виконали їх на 

совість), а руйнуватись активно почали з 

середини 1950-х. Під час робіт з консервації 

руїн у 1960-х були збиті великі площі 

занепалого тинькування разом із фрагментами 

живописних композицій. Так, цей живопис теж 

зазнав «хрущовських гонінь на церкву». На 

початку 1980-х реставратори виконали низку 

заходів з консервації живопису, проте на 

відкритих поверхнях процес руйнації тривав.    

Зміна суспільно-політичної ситуації в 

Україні сприяла духовному підйому і 

формуванню неупередженого ставлення до 
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церковного мистецтва. Архівні документи, які 

ми вводимо в науковий обіг [1], свідчать, що в 

1998 р. львівськими фахівцями було проведено 

натурне обстеження та висловлені пропозиції з 

питання реставрації залишків живопису 

Успенського собору. У процесі обстеження 

вони з’ясували, що фрагменти композицій 

кінця ХІХ ст. збереглися тільки в дияконнику 

(вівтарній частині південної нави, апсида якої 

була значно пошкоджена вибухом).  На 

північному схилі склепіння (його названо 

верхнім регістром північної стіни з 

фрагментами невідомої композиції) – 

композиція «Повернення Товії в дім батька». В 

апсиді на стіні: з північного боку вікна – 

«Жертвоприношення Авраама», з південного 

боку – «Явлення ангела Ісусу Навину» (ангела 

названо архангелом Михаїлом). На північній 

стіні композиції: «преподобний Павло 

Фівейський», «преподобний Пахомій 

Великий», «преподобний Антоній Великий». 

На південній стіні композиції: «преподобний 

Феодосій Великий», «преподобний Іоаннікій 

Великий» (зберігся зовсім невеликий фрагмент 

нижньої частини цієї композиції), 

«преподобний Сава Освячений», «серафими». 

Збереглись і фрагменти орнаментів. 

Реставратори ретельно описали вцілілі 

фрагменти композицій, засвідчили значні 

втрати фарбового шару (на окремих ділянках 

зображень він лежав «мозаїкою») і тиньку. В 

усіх композиціях було зафіксовано: на 

фарбовому шарі – жорсткі кракелюри із 

загнутими краями, лущення та осипи, 

забруднення, втрати на значних площах. Стан 

розписів визначено аварійним [1, арк. 7–14]. 

Неоднозначною була позиція щодо 

подальшого перебування цих академічних 

композицій у зведеному Успенському соборі, 

який за прийнятою концепцією відтворення 

мали розписати за програмою XVIII ст. в 

бароковому стилі. Їх могли зняти та 

експонувати окремо або залишити на своєму 

місці в інтер’єрі собору. Останній варіант 

затвердили як остаточний, і фрагменти 

композицій реставрували. Існування ж 

композицій у фрагментах суперечило концепції 

відродження Успенського собору як діючого 

храму, тому до художнього процесу 

долучились художники-монументалісти.  

У дияконнику були виконані академічні 

композиції. Атрибутуючи їх, ми вводимо в 

науковий обіг відомості про їхнє авторство і 

датування: розписав дияконник сучасного 

Успенського собору київський художник 

Олександр Пашковський з художниками своєї 

творчої команди в 2018–2019 рр.   

Щодо програми розписів цього 

компартимента, вона ґрунтується на тематико-

сюжетних лініях живопису В. П. Верещагіна [2, 

17]. Визначити сюжети і персонажів, як і в 

декорації межі ХІХ–ХХ ст., легко: слід 

прочитати назву композиції, написану 

церковнослов’янською. Відродити живопис 

В. П. Верещагіна допомогли фото композицій, 

зроблені на початку ХХ ст. (приміром фото 

композиції «Жертвоприношення Авраама» [3], 

(рис. 1). Користуючись ними, О. Пашковський 

з помічниками, дописав втрачені частини 

автентичних композицій В. П. Верещагіна 

(рис. 2) і написав втрачені композиції. За 

рішенням Духовного Собору Лаври були 

внесені часткові зміни відносно первісної 

загальної декорації. В її сучасному трактуванні, 

зокрема, з’явилися постаті преподобних 

Антонія і Феодосія Печерських, які в розпису 

межі ХІХ–ХХ ст. були зображені на арці 

західних хорів. У сучасних композиціях не 

використовували сусальне золото, що 

формувало колірну символіку первісного 

академічного розпису, так, наприклад,  у 

композиції «Великої Ради Ангел» у консі 

апсиди дияконника золоте тло було замінене на 

блакитне. Загалом же первісна тематико-

сюжетна основа розпису дияконника 

художниками була збережена, вони з усією 

повагою намагались повторити й авторську 

манеру попередників.  

Зауважимо, що архівні візуальні джерела 

розписів В. П. Верещагіна –чорно-білі, вони  

надають про живопис неповне уявлення. Тому 

художники в сучасних розписах старанно 

дотримувалися колориту збережених 

автентичних фрагментів композицій, він став 

колірною основою для розпису не тільки 

дияконника, але і для нових академічних 

розписів верхнього ярусу.   

Раніше в бароковому стилі розписали західну 

частину хорів і західну частину (без вівтаря) 

верхнього приділу апостола Андрія 

Первозваного й арки між центральною навою, 

трансептом і верхнім ярусом. Тобто донедавна 

не розписаною залишалась низка 

компартиментів південної та північної  частини 

верхнього ярусу. В історії Великої церкви 

схожа ситуація мала місце до 1843 р. Не всі 

верхні компартименти були оздоблені 

живописом: розписані були західні хори і 

західна частина (без вівтарів) двох верхніх 

приділів – апостола Андрія Первозваного та 

Преображення Господнього. Розписати верхній 

ярус храму повністю вирішили в 1837 р. за 

ініціативою київського митрополита Філарета 

(Амфітеатрова), і в 1838 р. Духовний Собор 
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Лаври ухвалив програму розписів,  розроблену 

О. Сенчило-Стефановським, київським 

художником і другом Т. Г. Шевченка. Розпис 

усіх верхніх компартиментів та стін над 

сходами на хори виконали згідно з цією 

програмою. Протягом 1840–1843 рр. під 

керівництвом лаврського художника Іринарха 

було проведено оновлення стінопису в інтер’єрі 

Великої церкви, а також поновлені ікони, 

іконостаси, начиння. У верхньому ярусі 

композиції XVIII ст. були заново написані, а де 

живопису не було – виконали нові розписи [4, 

104–126].   

Архівні візуальні матеріали щодо нових 

композицій верхнього ярусу, написаних 

Іринархом, не виявлені, принаймні, до сьогодні. 

Тому перед  художниками постало питання: як 

відроджувати стінопис, знаючи його сюжетику 

і не знаючи, як він виглядав? Рішення 

відтерміновували кілька років, побілені 

архітектурні поверхні чекали на своїх митців… 

 

 

 

 

 

 
 

Рис. 1. В. П.  Верещагін і художники. 

Жертвоприношення Авраама.  

Розписи дияконника Успенського собору.  

1897–1901. Олія.  

Фото початку ХХ ст. 

 

 
 

Рис. 2. В. П. Верещагін і художники. 

Жертвоприношення Авраама.  

Розписи дияконника Успенського собору.  

1897–1901. Олія. О. Пашковський і художники. 

2018–2019. Мішана техніка.  

Фото з архіву автора. 2022. Публікується вперше 

 

Вихід знайшли: було вирішено написати 

композиції, беручи за основу академічний 

живопис Успенського храму межі ХІХ – ХХ ст., 

залучаючи композиції сучасного українського 

православного живопису, який ґрунтується на 

академічних засадах. Нові розписи у вівтарі 

приділу апостола Андрія Первозваного та в 

південній частині хорів були виконані в 2020–

2021 рр. Олександром Пашковським разом із 

художниками, які розписували дияконник. Їхні 

імена ми вводимо в науковий обіг: Михайло 

Грудій, Максим Бровинський, Олександр 

Гончаренко – виконували святі зображення; 

Давид Маслов, Дмитро Нилов, брати Василь 

Колещак і Микола Колещак, Олександр Грудій 

(брат Михайла), Дмитро Мощенко, Владислав 

Тетерятников, Еліза Круць – виконували 

орнаменти. 

Проєкт розпису у згаданих компартиментах 

собору, розбивку стін під розпис виконував 

О. Пашковський, він керував живописними 

роботами, писав зображення святих, сюжетні 

композиції. 

Розписи виконані в мішаній техніці: олією 

написані святі зображення, акриловими 

фарбами – орнаменти.  

Різноманітні орнаменти, як і в декорації 

1897–1901 рр., займають великі площини і 

переважно повторюють орнаментальні мотиви 

візантійського живопису. Серед них, звичайно, 

і написані за архівними фото. Орнаменти 
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стрічками облямовують святі зображення, 

килимом заповнюють архітектурні площини. 

У тематико-сюжетні лінії, розроблені 

Духовним Собором Лаври, були включені 

композиції, які написав В. Верещагін, відомі за 

архівними фотографіями.  У програмі розпису 

1894 р. Богородична тематика визначалася 

провідною [2, 16], і у введених до наукового 

обігу сучасних академічних розписах 

Успенського собору вона презентована низкою 

композицій. Серед них відзначимо зображення 

Богородиці «Знамення» (рис. 3). Аналогічна 

композиція була написана в куполі 

Андріївського приділу наприкінці 1890-х, у 

первинній та сучасній декорації на парусах 

зображені серафими.   

 

 

 
 

Рис. 3. О. Пашковський  і художники. Богородиця «Знамення». 2020–2021.  

Мішана техніка. Розписи купола приділу Андрія Первозваного Успенського собору.  

Фото з архіву автора. 2022. Публікується вперше 

 
Апсиду вівтаря декорують орнаментальні 

композиції з мотивами розквітлого хреста і 

зоряного неба, верхній регістр бічних стін 

також прикрашають орнаменти і зображення 

хреста в колі, у середньому регістрі північної 

стіни зображені отці Церкви (від вівтаря на 

захід): святий Яків, брат Господній, святитель 

Василій Великий, святитель Іоанн Златоуст, 

святитель Григорій Богослов, святитель 

Григорій Двоєслов; у нижньому регістрі – 

орнаменти. Верхній регістр південної стіни 

симетрично до північної віддано зображенню 

хреста в колі, арки і нижній регістр декорують 

орнаменти. По боках вікна (від вівтаря на захід) 

зображено Іоанна Предтечу в іконографічному 

ізводі «Ангел пустелі», а також святого 

апостола Петра разом із святим апостолом 

Андрієм Первозваним на тлі андріївського 

хреста. На західній стіні міститься триптих: по 

середині зображені ангели з образом Спаса 

Нерукотворного, ліворуч – «Христос 

Вседержитель», праворуч – «Богородиця 

Одигітрія». Аналогічні композиції були і в 

живописі В. Верещагіна, тільки містилися вони 

в інших компартиметах Успенського храму. 

Такою є просторова декорація вівтаря 

Андріївського приділу. Сам приділ, як ми 

зазначали, прикрашає написаний раніше 

стилізований бароковий живопис за програмою 

XVIII ст. А за приділом, у південній частині 

хорів, продовжується традиція академізму.    

Смисловий зв’язок академічного простору 

верхнього ярусу створює провідна Богородична 

тема, цього разу – у масштабній багатофігурній 

композиції «Похвала Богородиці» – «Про Тебе 

радіє» (рис. 4). Вона є сучасним відродженням 

композиції, яку написав В. Верещагін в апсиді 

головного, вівтаря наприкінці ХІХ ст. За 

технікою виконання «Похвала Богородиці»  

виділяється з поміж інших творів – вона 

написана олією на полотні, яке натягнуте на 

склепіння. Її виконали О. Гончаренко та 
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М. Грудій, узявши за основу первісну 

композицію [5], і внесли деякі зміни: не стали 

зображувати серафимів, які в оригіналі  

замикали зверху композицію відповідно до 

вигину апсиди, замість золотого тла зобразили 

Небеса у вигляді неба з хмарами. 

Нижче на арці в круглих медальйонах 

зображений Христос Вседержитель, обабіч – 

архангели. У куполі – хрест, навколо і на 

парусах – серафими. Відомо, що зображення 

серафимів на парусах містилися і в живописній 

декорації межі ХІХ–ХХ ст. У верхньому і 

середньому регістрі північної, південної (між 

вікнами)  стін  розміщенні  зображення  святих  

на  повний зріст, на  арці між південною та 

західною частинами хорів – поясні зображення 

святих. Орнаменти займають нижній регістр, 

прикрашають стіни, арки, укоси вікон.   

Серед зображень святих слід виділити 

тематичну лінію, розкриту в низці сучасних 

композицій, одну з провідних у комплексі 

розписів межі ХІХ–ХХ ст., – утвердження 

християнства на теренах Давньої Русі. Її 

ілюструє історичний епізод поставлення 

апостолом Андрієм Первозваним хреста на 

київському пагорбі. Первісна композиція була 

написана на південній стіні західної частини 

хорів (рис. 5). Її фото [6] стало основою для 

сучасного зображення, написаного на 

південному стовпі західної арки Андріївського 

приділу (рис. 6). Примітно, що зображення не 

повторене цілком, виокремлено його 

смисловий центр відповідно іншої за 

площиною архітектурною поверхнею і 

зображує квінтесенцію події.  

У руслі зазначеної тематичної лінії 

написані зображення рівноапостольних княгині 

Ольги і князя Володимира, святителя Михаїла, 

першого митрополита Київського. Розписи 

сучасні та В. П. Верещагіна поєднує тематика 

святих Давньої Русі і святих, чиє життя було 

якимось чином пов’язане з Печерським 

монастирем (а їх більше преподобних отців 

Печерських). О. Пашковський і художники 

написали галерею святих, іноді цитуючи 

зображення своїх попередників, зокрема 

В. П. Верещагіна, і надаючи ним додаткового 

сенсу. Так, відома за архівним фото композиція 

«Борис і Гліб» [7] (рис. 7), процитована «не 

дослівно» (до того ж південну стіну 

Андріївського приділу, на якій вона первісно 

знаходилась, на момент розпису уже 

прикрашав живопис у бароковому стилі).  Її 

було розділено для фланкування композиції 

«Страшний суд», і ці два зображення князів 

акцентують ще одну тему розписів – Божої 

оцінки життя кожної людини, Божого суду. 
 

 
 

Рис. 4. О. Пашковський, О. Гончаренко, М. Грудій. «Про Тебе радіє…».  

Живопис склепіння південних хорів Успенського собору. 2020–2021. Полотно, олія.  

Фото з архіву автора. 2022. Публікується вперше 
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Рис. 5. В. П. Верещагін і художники. Поставлення святим апостолом Андрієм Первозваним хреста на 

горах київських. Розписи південної стіни західних хорів Успенського собору. 1897–1901. Олія. Фото 

початку ХХ ст. 

 

 

 

 
 

Рис. 6. О. Пашковський  і художники. 

Поставлення святим апостолом Андрієм 

Первозваним хреста  

на горах київських.  Розписи західної арки приділу 

Андрія Первозваного Успенського собору. 2020–

2021. Мішана техніка. Фото з архіву автора. 

2022. Публікується вперше 

 

 
 

Рис. 7. В. П. Верещагін і художники. Святі 

мученики князі Борис і Гліб. Розписи південної 

стіни приділу Андрія Первозваного Успенського 

собору. 1897–1901. Олія. Фото початку ХХ ст. 
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Рис. 8. В. П. Верещагін і художники. Страшний 

суд. Розписи західної стіни південних хорів  

Успенського собору.  1897–1901. Олія. Фото 

початку ХХ ст. 

 

 
 

Рис. 9. О. Пашковський, О. Гончаренко. 

Страшний суд.  

Розписи західної стіни південних хорів  

Успенського собору. 2020–2021. Мішана техніка. 

Фото з архіву автора. 2022. Публікується вперше 

 

І в первинному, і в сучасному варіанті 

живописної декорації південних хорів 

«Страшний суд» було написано на західній 

стіні (рис. 8, 9), що є традиційним для 

православних храмів. За основу сучасні митці 

використали архівне фото [8] і слідували 

оригіналу не тільки в загальних принципах 

побудови композиції, а і в деталях. Майже в 

усіх – у сучасному трактуванні над постаттю 

Христа немає зображення хреста і Святого 

Духа в образі голуба.  Одначе в цілому ця 

грандіозна композиція сприймається як 

повернуте до життя монументальне зображення 

Успенського храму межі ХІХ–ХХ ст.  

У 2022 р. художники почали розпис 

північної частини хорів, але війна перервала 

їхню роботу. На схилах склепіння вони 

виконали контурні рисунки композицій, 

розпочали роботу в кольорі. Ці зображення 

продовжують Богородичну тематику. Три з них 

походять від композицій кінця 1890-х, 

написаних у різних компартиментах Великої 

церкви. Виконуючи їх, О. Пашковський та його 

співпрацівники керувались архівними 

фотографіями. Це – «Відвідини Пресвятою 

Дівою Марією святої Єлизавети» [9] (у кінці 

ХІХ ст. зображення було написано на східному 

схилі склепіння північного рукава трансепта), 

«Втеча в Єгипет» [10] (на західному схилі 

склепіння північного рукава трансепта), 

«Остання бесіда Божої Матері» [11] (на 

південній стіні південної нави). Четверта 

композиція не є похідною, а зовсім новою у 

храмовій декорації: «Явлення воскреслого 

Христа Богородиці» – це ілюстрація 

Священного Переказу про Воскресіння 

Христове.  

Сучасний академічний живопис 

Успенського собору, таким чином, поєднав 

мистецьку спадщину кінця ХІХ – початку 

ХХ ст. і нові композиції, він є свідоцтвом 

сталості академічної традиції в 

монументальному живописі Києво-Печерської 

лаври.  

Наукова новизна роботи. Введено в 

науковий обіг матеріали обстеження та 

пропозиції з реставрації (1998) композицій 

академічного стінопису кінця ХІХ – початку 

ХХ ст. в Успенському соборі Києво-Печерської 

лаври. Введено в науковий обіг академічний 

монументальний живопис Успенського собору 

ХХІ ст. Виконано його атрибуцію. Введені в 

науковий обіг імена художників і деталізовано, 

хто з них є автором проекту, хто писав святі 

зображення і хто – орнаменти. Визначено 

датування композицій у різних 

компартиментах собору і техніку їхнього 
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виконання. Розкриті основні тематико-сюжетні 

лінії. Досліджено тематичний, сюжетний, 

іконографічний, декоративний, колористичний 

зв’язок нового академічного стінопису з 

розписами межі ХІХ–ХХ ст. та з архівними 

візуальними джерелами. Проаналізовано 

схожість і різницю академічних композицій 

1897–1901 рр. та 2018–2022 рр. Розкрито 

принцип формування колориту сучасних 

академічних розписів.  

Висновки. У сучасній декорації Успенського 

собору Києво-Печерської лаври живопис академізму 

(1897–1901) представлений в апсиді південної 

нави (дяиконнику). У цьому компартименті були 

реставровані автентичні фрагменти академічних 

композицій, за архівними фото відроджена 

система розписів, до неї введені деякі нові 

академічні композиції. Розписи виконали 

художники на чолі з Олександром Пашковським у 

2018–2019 рр. Вони ж виконали нові розписи в 

академічній традиції у вівтарі приділу апостола 

Андрія Первозваного та в південній частині 

хорів у 2020–2021 рр. У північній частині хорів 

виконання розписів було розпочато, а потім 

призупинено в 2022 р. У комплексі нових розписів 

художники цитують повністю або частково 

композиції межі ХІХ–ХХ ст., використовуючи 

архівні фото. Розписи виконані в мішаній 

техніці: святі зображення – олією, орнаменти – 

акриловими фарбами. За технікою вирізняється 

композиція «Похвала Богородиці» – полотно, 

олія. У сучасному трактуванні цитовані композиції 

можуть зберігати або змінювати первинну 

локацію. Колорит нових розписів формується 

на основі фрагментів автентичних композицій. 

Як і в розписах 1897–1901 рр., значну частину 

декорації займають стилізовані орнаменти. Новий 

і первинний живопис поєднують спільні академічні 

засади образотворчої мови, іконографічні та колірні 

засади, тематико-сюжетні лінії. Спільними головними 

тематичними лініями є: Богородична тема, тема 

Страшного суду, утвердження християнства на 

теренах Давньої Русі, образи святих Давньої 

Русі і святих, пов’язаних з Києво-Печерською лаврою.  
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ФОРМУВАННЯ ХУДОЖНЬО-ЕСТЕТИЧНИХ КОМПЕТЕНТНОСТЕЙ  

У СТУДЕНТІВ-ХУДОЖНИКІВ У ПРОЦЕСІ НАВЧАННЯ В ЗВО 
 

Мета статті – розглянути розробку характеристик, перспектив і засобів, які сприяють формуванню в 

процесі навчання студентів художників здібностей до самоорганізації, саморозвитку, усвідомленості, 

відповідальності під час виконання роботи (створення художнього твору) та вміння творчо мислити, визначати 

проблему, ставити мету та знаходити нетривіальний шлях її вирішення, пізнання себе і своїх можливостей. 

Дослідження цієї проблеми сприяє підвищенню ефективності підготовки молодого, затребуваного, 

конкурентоспроможного та адаптивно мобільного художника, в особі якого суспільство отримає фахівця для 

вирішення завдань у галузі образотворчого мистецтва, мистецтва та культури, актуальних сьогодні. Методологія 

дослідження ґрунтується на системному та ціннісному підходах, із застосуванням загальнонаукових та 

спеціальних методів, зумовлених мистецько-творчою парадигмою, що дало змогу всебічно розглянути вказану 

проблему й отримати відповідні результати дослідження. Наукова новизна роботи полягає в осмисленні 

особливостей формування художньо-естетичних компетентностей у студентів-художників у процесі навчання в 

закладах вищої освіти України. Зазначено про гостру проблему відсутності науково аргументованих змістовних 

основ, методів, принципів формування художньо-естетичних компетентностей у студентів – майбутніх 

художників, пов’язаних із сучасними змінами в професійній мистецькій освіті у зв’язку із введенням у практику 

дистанційного навчання, що призводить до модернізації самого процесу навчання студента-художника. 

Висновки. Дослідження здійснено з урахуванням сучасних трансформаційних процесів у професійній художній 

освіті взагалі й зокрема пов’язане із введенням у практику дистанційного навчання, що дозволить глибше 

розкрити сутність професійної підготовки фахівців художнього профілю та забезпечить їхній особистісно 

орієнтований загальний розвиток. Успіх та ефективність формування художньо-естетичних компетентностей у 

студентів-художників у процесі навчання в закладах вищої освіти залежить від сукупності освітніх умов, за яких 

буде організовано навчання в окремо взятому закладі вищої освіти. Визначено, що для підвищення ефективності 

у вирішенні означеного питання мають такі умови: мистецтвознавчий підхід щодо формування художньо-

естетичної компетентності; оптимальне поєднання форм, методів і засобів освітньо-мистецької діяльності в 

закладі вищої освіти; розробці системи практичних завдань тощо.  

Ключові слова: компетентності, художня компетентність, художньо-естетична компетентність, 

образотворче мистецтво, живопис, студент художник, мистецька освіта, заклад вищої освіти. 

 

Yasenev Oleh, Honoured Artist of Ukraine, Senior Lecturer, National Academy of Fine Arts and Architecture 

Formation of Artistic and Aesthetic Competencies in Student Artists in the Process of Studying at University 

The purpose of the article is to examine the development of characteristics, perspectives, and tools that contribute 

to the formation, in the process of teaching student artists, of self-organisation, self-development, awareness, 

responsibility during the performance of work (creating an artistic work) and the ability to think creatively, define a 

problem, set a goal and find a non-trivial way of solving it and learning about oneself and one's capabilities. Solving this 

problem contributes to increasing the efficiency of training a young, in-demand, competitive and adaptively mobile artist, 

in the person of whom society will receive a specialist to solve tasks in the field of fine arts, art and culture that are 

relevant today. The research methodology is based on systemic and value approaches, with the use of general scientific 

and special methods determined by the artistic and creative paradigm, which made it possible to comprehensively consider 

the specified problem and obtain appropriate research results. The scientific novelty of the work lies in the understanding 

of the peculiarities of the formation of artistic and aesthetic competences among student artists in the process of studying 

in higher education institutions of Ukraine. The acute problem of the lack of scientifically substantiated content bases, 
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methods, principles of formation of artistic and aesthetic competences among students – future artists, related to modern 

changes in professional art education in connection with the introduction of distance learning into practice, which leads 

to the modernisation of the very process of studying an artist student. Conclusions. Undoubtedly, this study should take 

into account modern transformational processes in professional art education in general, and, including, those related to 

the introduction of distance learning into practice, which will allow to more deeply reveal the essence of the professional 

training of specialists in the artistic profile and ensure their personally oriented general development. In our opinion, the 

success and effectiveness of the formation of artistic and aesthetic competences among student artists in the process of 

studying in institutions of higher education depends on the set of educational conditions under which training will be 

organized in a separate institution of higher education. It was determined that the following conditions are necessary to 

increase efficiency in solving the above-mentioned issue: an art-critical approach to the formation of artistic-aesthetic 

competence; optimal combination of forms, methods and means of educational and artistic activity in a higher education 

institution; development of a system of practical tasks. 

Keywords: competence, artistic competence, artistic and aesthetic competence, fine art, painting, student artist, art 

education, institution of higher education. 

 

Актуальність теми дослідження. Освіта 

історично є найважливішою частиною життя 

будь-якого суспільства. Ставлення до подій у 

цій сфері є барометром можливостей 

суспільства, напрямком його розвитку та 

соціальної відповідальності. Мистецька освіта є 

невід’ємною і важливою частиною всієї 

національної культури в цілому. Освіта в галузі 

образотворчого мистецтва є тривалим 

процесом, спрямованим на формування 

творчих підходів, розвиток і вдосконалення 

професійної майстерності через спадкові 

знання, формування художніх навичок з 

дитинства  та освоєння новітніх освітніх 

програм у ЗВО.  

Сучасні вимоги до професійної підготовки 

майбутніх художників передбачають 

формування у випускника мистецького закладу 

вищої освіти  низки умінь, таких як: 

інтегральні, загальноосвітні та спеціальні 

(професійні, предметні).  

Важливість теоретичної спрямованості 

поняття «формування художньо-естетичних 

компетентностей у студентів художників у 

процесі навчання у закладах вищої освіти» та 

методах, принципах його розвитку пов’язані із 

сучасними трансформаційними змінами в 

професійній художній освіті. Одним із 

основних трансформаційних змін є введення в 

практику дистанційного навчання.  

Можливість здобувати освіту за 

дистанційною формою передбачена 

положеннями Законів України «Про освіту» та 

«Про повну загальну середню освіту» та 

випливає із реалізації права на освіту, 

передбаченого ст. 53 Конституції Україні [10]. 

Дистанційне навчання у художній освіті 

призводить до модернізації самого процесу 

навчання студента художника, який повинен 

бути пов’язаний із необхідністю підготовки в 

достатньо складних (нетрадиційних) умовах 

високопрофесійного художника, здатного в 

майбутньому до створення високохудожнього 

мистецького твору.  

Актуальність теми є очевидною, оскільки 

трансформаційні процеси в сучасному світі 

впливають на організацію навчального процесу 

взагалі, і в професійній художній освіті 

зокрема. Відповідно, традиційні принципи 

формування художньо-естетичних 

компетентностей у студентів художників 

потребують корекції освітньо-мистецького 

процесу навчання у закладах вищої освіти. 

Аналіз досліджень і публікацій. Зазначене 

питання є досить широким, тому досліджуючи 

особливості формування художньо-естетичних 

компетенцій у студентів художників у процесі 

навчання у закладах вищої освіти слід 

досліджувати на основі теоретичного та 

практичного аналізу (звичайно, з посиланням 

на окремі практики приклади в галузі 

образотворчого мистецтва).  

Досліджуючи особливості формування 

художньо-естетичних компетенцій ми вивчили 

наукові праці з цього питання наступних 

авторів: Л. Волинець, Л. Гусєва, Ю. Гриценко, 

Т. Козак, Лі Янь, Б. Мазур, Л. Масол, 

О. Панфілова, О. Каленюк, С. Паращук, 

О. Пунгіна, І. Тарасюк, С. Соломаха, 

О. Цугорка та ін. 

Узагальнюючи ідеї перерахованих вище 

вчених про формування художньо-естетичних 

компетенцій у студентів художників під час 

навчання варто підкреслити, що їх визначення 

подібні, вони формулюють такі компоненти 

художньо-естетичної компетентності, як 

художньо-естетичні знання, уміння та досвід; 

естетична орієнтованість, що базується на 

знаннях та особистому чуттєвому досвіді; 

готовність до художньої, творчої діяльності, 

створення своїх оригінальних творів та вміння 

скласти естетичну оцінку творів мистецтва. 

Незважаючи на достатню кількість сучасних 

науково-практичних досліджень з даного 

питання майже немає досліджень про 
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особливості отримання художньої освіти 

студентом за дистанційною формою навчання.  

Результати дослідження одержані шляхом 

застосування загальнонаукових теоретичних 

методів аналізу, синтезу, абстрагування та 

спостереження, а також – мистецтвознавчого 

аналізу.  

Виклад основного матеріалу. У зв’язку з 

введенням карантину, пов’язаного з подіями 

поширення у світі епідемії COVID-19 навесні 

2020 року, мистецькі заклади вищої освіти 

зіткнулися з необхідністю організації та 

впровадження дистанційного навчання. 

Внесення ряд змін та сформульовані нові 

завдання були адресовані для усіх учасників 

освітнього процесу: управлінцям, адміністрації 

мистецьким закладам вищої освіти, 

викладачам, студентам. В умовах 

дистанційного навчання повинні знаходитися 

шляхи розкриття творчого потенціалу, 

розвиток самостійності, 

конкурентоспроможності, адаптивної 

мобільності майбутніх художників. 

Сьогодні в Україні освітній процес 

організовується з врахуванням вимог 

європейської освіти, а питання формування 

художньо-естетичних компетентностей, що 

визначають результативність мистецької освіти 

має чи найосновніше значення в 

переосмисленні та реформуванні системи 

мистецької освіти. 

Для формування художньо-естетичних 

компетентностей та професійно особистісних 

якостей в майбутніх художників варто 

розглянути наступні дефініції як: 

компетентність, художня компетентність, 

художньо-естетична компетентність тощо. 

Зокрема, новий тлумачний словник української 

мови термін «компетенція» визначає як «добра 

обізнаність із чим-небудь» [6, 874]. Художньо-

естетична компетентність за визначенням 

Л. Масол розглядається як: «обізнаність у 

галузі мистецтва, прагнення та здатність 

реалізувати на практиці свій художньо-

естетичний потенціал для одержання власного 

неповторного результату творчої діяльності, де 

під художньо-естетичним потенціалом 

розуміється: певний обсяг культурно-

історичних та художньо-естетичних знань; 

уміння та навички художньо-естетичного 

сприймання, аналізу й інтерпретації творів 

мистецтва відповідно до авторського задуму, 

розуміння єдності форми та змісту; готовність 

особистості до художньо-творчої реалізації, 

самостійного пізнання мистецтва, естетичної 

оцінці творів мистецтва» [9, 72]. Отже, як 

зазначає Л. Масол, художньо-естетичні 

компетентності умовно можна поділити на 

особистісні, функціональні та соціальні. У 

дослідженні Ю. Гриценко стверджує, що 

«компетентність в художньо-естетичному 

напрямку полягає у перебуванні у 

безперервному пошуковому стані чогось 

нового, цікавого, гарного, гармонійного. 

Особливості художньо-естетичної 

компетентності студента зумовлені художньою 

майстерністю, тобто, володіння мовою 

образотворчого мистецтва, його різними 

техніками і матеріалами, без чого у 

педагогічній діяльності неможливо досягнути 

реалізації якісних результатів навчання» [3]. 

Важливість теоретичного визначення 

поняття «формування художньо-естетичних 

компетентностей у студентів художників у 

процесі навчання у закладах вищої освіти» і 

методах, принципах його розвитку у студентів 

пов’язані із змінами в професійній мистецькій 

освіті, ідеями модернізації вищої освіти взагалі, 

необхідністю підготовки високопрофесійних 

художників здатних створити високохудожній 

твір мистецтва є чи не найголовнішою 

передумовою становлення майбутнього 

художника як професійної творчої особистості.  

Процес формування художньо-естетичних 

умінь у студентів-митців – це засвоєння певних 

знань і набуття різноманітних умінь, які є 

засобом художньо-естетичного розвитку – 

тобто становлення особистості як суб’єкта 

художньої діяльності, що передбачає 

розвиненість сенсорної та емоційно-чуттєвої 

сфер, образно-асоціативного мислення, 

загальних і спеціальних здібностей і якостей. 

На думку С. Соломахи, «завдання викладача 

мистецтва допомогти учням вийти з 

предметного простору навколишнього 

середовище у простір людської діяльності, 

життєвих цінностей і смислів культури» [15]. За 

висновками С. Соломахи, «властива художньо-

естетичному світогляду установка на 

діалогічність, емпатійність, відкрите ставлення 

до світу і людей є життєво необхідними для 

самореалізації будь-якої особистості» [15]. У 

дослідженні Т. Козак зазначає, що: «підготовка 

майбутнього фахівця з образотворчого 

мистецтва має бути зорієнтована на 

формування і розвиток здатності до сприйняття 

дійсності, мистецтва та культури, творчої 

художньої індивідуальності та розвитку 

практичних вмінь» [5, 96]. 

Щодо змін у художній академічній освіті у 

зв’язку з введенням дистанційної освіти 

пов’язаної спочатку з світовою епідемією 

COVID-19, а потім вже з введенням воєнного 

стану в Україні, О. Цугорка зазначає: «у 
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підготовці мистецьких кадрів у вищих 

навчальних закладах мають гармонійно 

поєднуватися педагогічна та творча складові. 

Процес підготовки майбутнього художника є 

надзвичайно складним і різноманітним 

художньо-педагогічним явищем. Професійна 

підготовка митців у воєнний час буде 

ефективною за умови збереження зв’язку теорії 

з практикою, міжпредметних зв’язків, 

поєднання різних форм і методів навчання» [16, 

166]. Автор в цьому ж досліджені зазначає, що 

«функціонування системи мистецької освіти в 

умовах воєнного стану характеризується 

інтенсивним пошуком за нові підходи до 

навчання, інноваційні форми організації 

навчального процесу, ефективні педагогічні та 

інформаційні технології. Тому підтримка 

активного впровадження інновацій в освітню 

галузь у роки війни стала одним із фокусних 

напрямів роботи Національної академії 

образотворчого мистецтва і архітектури. А 

сучасна мистецько-освітня парадигма має 

ґрунтуватися на принципі студентоцентризму 

та методологічної готовності запозичити 

найкраще прогресивне світове  мистецтво і 

практику та створити умови для навчання 

іноземців та мобільності української 

мистецької молоді за кордоном» [16, 166]. 

Наукова проблема, яка вирішується в даній 

статті є важливим питанням яке повинно бути 

досліджено на підставі змістовних основ, 

методів та принципів формування художньо-

естетичних компетентностей у студентів 

мистецьких закладах вищої освіти – майбутніх 

художників. 

Загальновідомо, що на основі 

сформованих принципів відбувається процес 

навчання майбутніх художників. Отже, 

формування художньо-естетичних 

компетентностей у студентів художників у 

процесі навчання у закладах вищої освіти 

здійснюється на наступних принципах: 

системності, об'єднання навчання та 

професійної діяльності студентів, професійної 

діяльності студента художника у навчальному 

процесі, моделювання, професійної 

мобільності, принцип систематичності і 

послідовності, принцип мистецького дозвілля в 

освітньому просторі, принцип організації 

самостійної роботи студента тощо. 

Принцип системності необхідний для 

розробки змісту навчання, включає в себе 

відомості про сфери мистецької діяльності, 

творчі особливості та про досвід емоційної 

діяльності, що при побудові змісту художньої 

освіти створює цілісність освітньої, виховної та 

розвиваючої функцій навчання відповідно до 

вимог сучасного суспільства. 

Принцип об'єднання навчання та 

професійної діяльності студентів або 

взаємозв'язок теорії та практики, застосування 

теоретичних знань на практиці, у роботі під час 

створення художнього твору. Навчання 

теоретичних дисциплін зводиться до 

підготовки та усвідомленого залучення 

студентів художників до роботи у професії 

художника. Все це можливо забезпечити якщо 

теоретична база для підготовки професійного 

художника застосовується на практиці та 

присутності взаємозв’язку змісту навчання за 

принципом кореляції компетентностей в межах 

однієї дисципліни та їх взаємозв’язок зі 

спеціальними компетенціями.  

У методичних рекомендаціях до 

дистанційного та змішаного навчання студенів 

вищих закладів освіти з планування занять з 

дисципліни «Теорія та методика навчання 

мистецької освітньої галузі (образотворче 

мистецтво)» А. Паращук зазначає, що 

«практичні заняття передбачають детальне 

вивчення та обговорення проблем 

теоретичного курсу, який має безпосереднє 

професійне спрямування; аналіз психологічної, 

педагогічної та методичної літератури, 

присвяченої проблемам методики 

образотворчого мистецтва» [12, 11]. 

Принцип моделювання допомагає 

отримати інформацію для обґрунтування цілей, 

завдань, змісту, ресурсів та способів навчання 

живопису, а також з його допомогою ведеться 

розробка планів навчання, НМКД, програм та 

навчальних посібників тощо. 

Принцип професійної мобільності 

передбачає, що студенти художники у короткі 

терміни освоюють художні технології і нові 

сучасні технічні особливості створення 

художнього твору, здатні до постійного 

підвищення рівня своєї освіти, кваліфікації. 

Творчий характер і мобільність взаємопов'язані 

з широтою кругозору, розумінням проблем у 

ході роботи та підсумків, перспектив 

майбутнього розвитку студента художника. 

Даний принцип передбачає і підвищення у 

майбутніх художників загального культурного 

та інтелектуального рівнів. 

Варто підкреслити, що сьогодні 

професійне навчання живопису з увагою 

відноситься до появи новітніх технік та 

матеріалів, інноваційних технологій та 

стандартів організації праці під час створення 

твору 

Принцип систематичності та черговості 

передбачає дотримання умов: планування 
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процесу навчання у відповідність до періодів 

практичної роботи: вступного, підготовчого, 

оволодіння професією художника, контрольно-

заключного; закріплення отриманих знань 

практично при обов'язковому дотриманні 

послідовного, покрокового їх формування; 

планування навчання згідно з державними 

стандартами, які фіксують комплекс 

необхідних компетенцій; організація 

навчального матеріалу у цілісну систему 

міждисциплінарних зв’язків. 

Тобто зміст професійної мистецької освіти 

з живопису сьогодні слідує цілям виховання та 

навчання, включаючи художньо-творчі 

процеси, які важливо вміти застосовувати. 

Принцип організації мистецького довкілля 

на процес навчання живопису у майбутніх 

художників відіграє важливу роль, оскільки 

саме мистецьке освітнє середовище яке 

наближене до майбутньої професійної сфери і є 

її суттю. Так наприклад, Л. Волинець, 

досліджуючи тенденції розвитку загальної 

мистецької освіти в країнах Європейського 

Союзу зазначає наступне: «тенденція до 

врахування місцевих особливостей 

мистецького довкілля відображає процес 

втілення в життя ідеї єдності розмаїття культур 

як засадничої і в розбудові ЄС, і в напрацюванні 

культури миру у світі загалом» [2]. В цьому ж 

дослідженні авторка зазначає, що «нова світова 

концепція загальної мистецької освіти 

ґрунтується на ідеї відкритості школи до всього 

розмаїття мистецьких проявів» [2]. 

Надзвичайно важливим є принцип 

організації самостійної роботи студентів-

художників, який полягає в пошуку способів 

навчити студента-художника плідно 

працювати, раціонально використовувати свій 

час, прищепити йому любов до своєї 

професійної діяльності, яка потребує постійної 

уваги педагога. З цього питання цікавим є 

дослідження О. Пунгіни та Л. Гусєвої про роль 

пленарної практики як засобу формування 

образотворчої компетентності майбутніх 

педагогів-художників, де зазначено що: 

«істотною відмінністю живопису на пленері є 

активний вплив оточення на натуру, внаслідок 

чого складнішою видається образотворча 

діяльність студентів порівняно з роботою в 

аудиторії. Пленер, на відміну від традиційного 

студійного живопису, дозволяє художникові з 

точністю зобразити на полотні чи папері 

розмаїття фарб навколишнього світу та 

найменших змін кольору натури» [14].  

Пленер, спираючись на отримані знання та 

навички з предметів: Малюнок, Технологія 

виконання художніх робіт, Живопис, 

Композиція, допомагає вдосконалювати і 

розвивати технічні способи роботи в цих 

дисциплінах. Робота на відкритому повітрі 

здебільшого пов'язана з виконанням нарисів 

етюдів, замальовок пейзажних мотивів та їх 

малими і монументальними формами. Молоді 

художники, вивчаючи об'єкти живої природи, 

отримують багатий матеріал у вигляді 

накопичувальних візуальних вражень від 

натури. У них поступово виникає потреба в 

спогляданні і неквапливому милуванні 

природою [13]. 

Розробка особливості та перспективність 

науково обґрунтованих інструментів, що 

сприяють формуванню в процесі навчання у 

студентів художників здібності до 

самоорганізації, саморозвитку, усвідомленості, 

відповідальності за виконання роботи 

(створення художнього твору) та вміння творчо 

мислити, виявляти проблему, ставити за мету та 

знаходити нетривіальний спосіб її досягнення. 

Вирішення цієї проблеми допомагає підвищити 

ефективність підготовки затребуваного, 

конкуренто-здатного, адаптивно мобільного 

молодого фахівця, в особі якого суспільство 

отримає спеціаліста для вирішення завдань у 

галузі образотворчого мистецтва, мистецтва та 

культури, актуальних сьогодні. 

На нашу думку, проаналізувавши 

принципи формування художньо-естетичної 

компетенцій у студентів художників у процесі 

навчання у закладах вищої освіти успіх та 

ефективність їх навчання залежить від 

сукупності освітніх умов, за яких буде 

організовано навчання у конкретно взятому 

закладі вищої освіти відповідно до ст. 1 Закону 

України «Про освіту» де зазначено що 

«автономія закладу вищої освіти - 

самостійність, незалежність і відповідальність 

закладу вищої освіти у прийнятті рішень 

стосовно розвитку академічних свобод, 

організації освітнього процесу, наукових 

досліджень, внутрішнього управління, 

економічної та іншої діяльності, самостійного 

добору і розстановки кадрів у межах, 

встановлених цим Законом» [4].  

Тому перспективу подальшого 

дослідження вбачаємо у визначенні освітніх 

умов формування художньо-естетичних 

компетенцій у студентів художників у процесі 

навчання. Для підвищення ефективності у 

вирішенні означеного питання мають наступні 

умови: мистецтвознавчий підхід щодо 

формування художньо-естетичної 

компетентності; оптимальне поєднання форм, 

методів і засобів освітньо-мистецької 

діяльності у закладі вищої освіти метою 
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формування художньо-естетичної 

компетентності студентів художників; розробці 

системи практичних завдань, пов’язаних із 

сучасними змінами в професійній мистецькій 

освіті у зв’язку з введенням в практику 

дистанційного навчання, спрямованих на 

формування художньо-естетичних 

компетенцій у студентів художників.  

Щодо особливостей формування 

художньо-образного мислення у студентів-

скульпторів Б. Мазур зазначив, що 

«трансформаційні процеси сучасного 

суспільства вплинули й на сучасне 

образотворче мистецтво – підживили його 

новими ідеологіями, можливостями та енергією 

мистецьких практик» [8, 76]. В цьому ж 

дослідження автор наголошує «на впливі епохи 

комп’ютеризації на формування художньо-

образного мислення у студентів спеціальності 

«Образотворче мистецтво». За допомогою 

комп’ютерних  програм (наприклад, 3D-

програми) студент має змогу створити у три-

вимірному просторі об’єкт, який можна 

повертати та розглядати з різних боків, що 

допомагає досягати поставлених завдань» [8, 

77]. Тобто майбутній художник повинен у 

своєму творчому розвитку знати, 

використовувати і усвідомлювати нюанси своєї 

справи і готовий вільно комбінувати, варіювати 

сучасними засобами, знаходити нестандартні 

способи для досягнення високого результату. 

Важливу роль у формуванні художньо-

естетичних компетенцій у студентів 

художників належить живопису з натури, про 

що зазначають у своєму дослідженні 

О. Каленюк, О. Панфілова, І. Тарасюк 

«живопис з натури сприяє вихованню відчуття 

просторової єдності і пошукам такої пластичної 

відповідності, яка б з усією переконливістю 

демонструвала їх діалектичний зміст. Розвиток 

такого відчуття має стати одним з основних 

поштовхів творчого росту майбутнього 

художника. Умовні, формальні композиції 

розвивають як логічне, так і творче мислення, 

бо, міркуючи, студент самостійно досягає 

нових для себе результатів. Творча уява 

породжує принципово нові ідеї, а мотиваційна 

ідея є організаційним чинником, що 

перетворює розрізнені асоціації в осмислений 

пошук. Живопис з натури є чудовим засобом 

виховання художнього смаку, що допомагає 

студентам-художникам збагачувати знання в 

галузі образотворчого мистецтва, шукати свій 

індивідуальний творчий підхід щодо втілення 

художнього образу у матеріалі [11]. 

Викладачам вищого навчального закладу 

належить вирішальна роль у розвитку 

свідомого відношення студентів до 

образотворчого мистецтва. Тому, розробляючи 

зміст і структуру теоретичних і практичних 

занять, він повинен чітко дотримуватись 

основних традиційних засад художньої освіти, 

здійснювати комплексний підхід до організації 

процесу практичного навчання з урахуванням 

особливостей і можливостей їх засвоєння за 

дистанційною формою навчання.  

Для покращення технологій дистанційного 

навчання важливо розробити на 

загальноосвітньому рівні програми, які 

передбачені Національною програмою 

інформатизації. Для цього з боку держави 

необхідна підтримка стимулювання та 

розвитку цифрових технологій, зокрема, 

системи культивування цифрових навичок на 

рівні початкової, середньої та вищої освіти [1]. 

Це повинні бути сучасні технології створення, 

передачі та збереження навчальних 

(постановочних) матеріалів, організації та 

підтримки навчального процесу дистанційного 

навчання з використанням телекомунікацій з 

врахуванням особливих освітніх потреб 

мистецької освіти. 

Викладач повинен забезпечити для 

студента художника в період 

очного/дистанційного навчання творчі умови, 

які б сприяли оптимізації та формуванню 

творчої, професійно-компетентної та 

патріотично свідомої особистості, майбутнього 

професійного художника, відповідального за 

збереження та розвиток традицій українського 

образотворчого мистецтва і збагачення його 

сучасними світовими художніми ідеями. 

Зокрема, науковець Лі Янь у своєму 

дослідженні підкреслюють важливість теорії 

творчої самореалізації особистості де значне 

місце займає проблема формування готовності 

майбутніх фахівців до творчої самореалізації 

саме в процесі професійної підготовки в ЗВО» 

[7, 34]. 

Тому висловимо власне бачення про 

професійну підготовку майбутніх художників у 

мистецьких закладах вищої освіти, як свідомий 

і особливий освітній проект студента, 

спрямований і організований процес і результат 

підготовки майбутнього художника, що 

потребує засвоєння від нього комплексу 

професійних знань, необхідних 

компетентностей та оволодіння сукупністю 

професійних знань в основі яких завжди буде 

індивідуально-творча манера автора.  

Висновки. У результаті дослідження 

доходимо висновку, образотворче мистецтво 

розкриває творчу індивідуальність та формує 

людську гідність у кожного із нас. Однак 
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велике мистецтво є неможливим без 

професійної підготовки, яке повинно 

починатися з самого дитинства.  

Формування художньо-естетичних 

компетентностей у студентів художників 

можливе за умови комплексного підходу до 

вивчення та засвоєння теоретичних знань і 

відпрацювання умінь і навичок у практичній 

роботі через розвиток творчої особистості, 

розширення та збагачення професійного 

досвіду, освоєння технічно-художними 

вміннями та навичками  в практичної 

діяльності, здатність керуватися набутими 

художніми знаннями та вміннями, бажання 

використовувати набутий досвід у самостійній 

роботі відповідно до естетичних цінностей та 

особистих практичних навичок. Цей 

педагогічно керований процес, також залежить 

від взаємодії викладача та студента, де інтереси 

та мотиви виступають як рушійні сили 

включення студентів до навчально-творчого 

процесу, де поняття «професійне становлення» 

розкривається як багатоступеневий процес, до 

якого входять деякі етапи як: професійний 

вибір, професійне навчання, входження у 

професію та повна реалізація у праці.  

Дистанційне навчання у закладах вищої 

освіти в умовах воєнного стану вирішує багато 

завдань, що постають перед освітою в Україні, 

потребує спільних зусиль студентів і викладачів для 

досягнення необхідних результатів у навчанні, а 

також державної підтримки. Розв’язання зазначених 

вище питань є важливим чинником у вияві 

особливостей формування художньо-естетичних 

компетентностей у студентів-художників у 

процесі навчання у закладах вищої освіти.  
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ГЕНДЕРНІ ОСОБЛИВОСТІ ЄВРОПЕЙСЬКОЇ ІКОНОГРАФІЇ  

ПОЧАТКУ ХІХ СТОЛІТТЯ:  

ДО ПРОБЛЕМИ АНАЛІЗУ ЗОБРАЖЕНЬ МАРІЇ ШИМАНОВСЬКОЇ  

 
Метою роботи є аналіз іконографії Марії Шимановської в контексті гендерних особливостей європейського 

живопису першої третини ХІХ століття. Методологія дослідження полягає в застосуванні порівняльного 

методу, що дав змогу зіставити зображення Марії Шимановської раннього та пізнього періодів її творчості; 

порівняти портрети мисткині із типовими зображеннями європейського жіноцтва досліджуваної доби задля 

встановлення міри конвенційності / оригінальності її візуального образу. Історичний метод і метод 

культурологічного коментаря дали можливість проаналізувати та визначити місце іконографії Марії 

Шимановської в панорамі європейського портретного живопису початку ХІХ століття. Наукова новизна 

дослідження полягає в осмисленні візуального образу Марії Шимановської крізь призму гендерних особливостей 

доби. Вперше опубліковано три невідомі портрети Марії Шимановської – знахідки з архіву Львівської 

національної наукової бібліотеки України імені В. Стефаника, які розширюють уявлення про іконографічний 

образ мисткині протягом її творчої біографії, а також доповнюють розуміння гендерної специфіки наявних у 

європейській іконографії зображень жінок, зокрема жінок-мисткинь аналізованого періоду. Висновки. Аналіз 

іконографії Марії Шимановської дав змогу охарактеризувати візуальний образ мисткині таким, що вкладається 

в тогочасні європейські уявлення про моду, соціальну презентацію в спільноті (у випадку із Шимановською це 

свідоме прагнення наблизитись до аристократії) та романтичний тип жіночності як певний естетико-світоглядний 

ідеал. Наявна іконографія Марії Шимановської в її різних за художніми проявами варіантах (літографії, акварелі, 

картини олією, скульптура) дає можливість говорити про відповідність висунутим гендерним нормам доби щодо 

належного, а отже, привабливого, емпатичного, комфортного та головне – суспільно схвального зовнішнього 

вигляду жінки. 

Ключові слова: іконографія Марії Шимановської, культурологічна методологія гендерного аналізу, 

живопис, європейський портретний живопис ХІХ століття, гендерні студії. 

  

Yanyshyn-Pryimenko Mariia, Postgraduate Student, Ukrainian National Tchaikovsky Academy of Music  

Gender Specifics of European Iconography at the Beginning of the 19th Century: Problem of Analysing the 

Images of Maria Szymanowska 

The purpose of the article is to analyse the iconography of Maria Szymanovska in the context of gender specifics 

of European painting at the beginning of the 19th century. The research methodology consists in the application of the 

comparative method, which made it possible to compare the images of Maria Szymanowska in the early and late periods 

of her work; to compare the portraits of the artist with typical images of European women of the studied era, in order to 

establish the degree of conventionality/originality of her visual image. The historical method and the method of cultural 

commentary made it possible to analyse and determine the place of Maria Szymanowska's iconography in the panorama 

of European portrait painting at the beginning of the 19th century. The scientific novelty of the research lies in the 

understanding of the visual image of Maria Szymanowska through the prism of the gender characteristics of the time. 

Three unknown portraits of Maria Szymanowska are being published for the first time – finds from the archive of the 

Vasyl Stefanyk National Scientific Library of Ukraine, which expand the understanding of the iconographic image of the 

artist throughout her creative biography, and also complement the understanding of the gender specificity of the images 
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of women in European iconography, in particular, women female artists of the analysed period. Conclusions. The analysis 

of Maria Szymanowska's iconography made it possible to characterise the visual image of the artist as one that fits into 

contemporary European ideas about fashion, social presentation in the community (in the case of Szymanowska, it is a 

conscious desire to get closer to the aristocracy) and a romantic type of femininity as a certain aesthetic and worldview 

ideal. The existing iconography of Maria Szymanowska in its various artistic manifestations (lithographs, watercolours, 

oil paintings, sculpture) allows us to talk about compliance with the gender norms of the time regarding the proper – and 

therefore attractive, empathetic, comfortable and, most importantly, socially acceptable – appearance of a woman. 

Keywords: Maria Szymanowska's iconography, cultural methodology of gender analysis, painting, European portrait 

painting of the 19th century, gender studies. 
 

Актуальність теми дослідження. Марія 

Шимановська, польська піаністка та 

композиторка кінця XVIII – першої третини 

ХІХ століття, вважається однією із перших 

професійних жінок-музиканток своєї доби, чия 

популярність сягнула загальноєвропейського 

рівня. Підхід піаністки до власної артистичної 

діяльності вирізнявся злагодженістю, 

завбачливістю та спрямованістю на репутацію 

у довгостроковій перспективі — тим, що 

пізніше назвуть pr-менеджментом. Подібну 

стратегію Шимановської обумовлювало, 

зокрема те, що мисткині доводилося 

конкурувати із значно більш помітними 

музикантами-чоловіками, які, на противагу їй, 

у своїй професійній діяльності виходили із 

загальноприйнятих гендерних стандартів. 

Успіх та визнання у таких умовах мисткині 

могли забезпечити лише наявність неабиякого 

таланту, постійне самовдосконалення та пошук 

креативних рішень. 

Одним із важливих елементів піар-

менеджменту Марії Шимановської стали її 

портретні зображення. Адже вони дозволяли 

вдало конвертувати увагу до яскраво та влучно 

презентованої зовнішності в увагу до творчої 

діяльності, чого активно прагнула мисткиня 

протягом побудови власної творчої кар'єри. 

Артистку зображали відомі художники-

портретисти королівських та імператорських 

родин – Анрі Беннер, Ніколас Жак, Юзеф 

Олешкевич, скульптор Бертель Торвальдсен, – 

таким чином, формуючи ідентифікацію її 

персони як соціально цінну та закріплюючи 

конвенційно привабливий та бажаний 

естетичний образ жінки-мисткині.   

Композиторка була особою, котра через 

вибір власної професійної діяльності йшла 

всупереч традиційним уявленням щодо 

прийнятної соціальної ролі жінки. Чи 

відобразилася подібна сміливість у візуальній 

складовій іміджу мисткині, закарбована у 

наявній іконографії її портретів? 

Мета статті – проаналізувати наявну 

іконографію Марії Шимановської, доповнивши 

її новими архівними знахідками, у контексті 

гендерних особливостей епохи та відповідних 

естетичних норм, властивих європейському 

живопису першої третини ХІХ століття. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Аналітичну базу дослідження складають 

класичні роботи, що звертаються до гендерного 

контексту мистецтва – стаття Лінди Нохлін 

«Чому не було великих художниць?» [10] й 

робота Гризельди Поллок «Сучасність та 

простори жіночності» [11]. Важливою для 

розуміння гендерних норм живопису доби 

Марії Шимановської стала книга письменниці 

та дослідниці Бріджит Квінн 2017 року 

«Неймовірні: 15 жінок, які творили мистецтво 

та історію» [1]. Оцінити міру конвенційності 

візуального образу Марії Шимановської 

дозволили дослідження з історії моди 

відповідної доби. 

Виклад основного матеріалу. Науковці, що 

опановують різні аспекти напрочуд 

неординарної творчої біографії Марії 

Шимановської, оперують десятьма 

зображеннями піаністки у вигляді олійних та 

акварельних портретів, літографії, гравюри, 

рисунку та однією скульптурою – бюстом 

мисткині у виконанні Якуба Татаркевича та 

Бертеля Торвальдсена. 

Наявні зображення можна класифікувати 

за різними параметрами, такими як їхня 

хронологія і місце створення, вибрані 

художниками жанрово-стилістичні рішення, 

коло авторів, тощо. Одним із показових – у 

випадку із Шимановською – параметрів 

класифікації є соціальний статус художників, 

які зображували мисткиню. Звернення до їхніх 

біографій оприявнює наступну закономірність: 

переважна кількість портретів Шимановської 

належить мистцям високого соціального 

статусу, котрі мали замовлення на створення 

портретів представників найвищої 

аристократії, зокрема, членів імператорських 

родин (до таких належать Анрі Беннер, Ніколас 

Жак, Юзеф Олешкевич, скульптор Бертель 

Торвальдсен). Привернення уваги таких 

художників певно ставало наслідком 

цілеспрямованого пошуку та побудови вдалої 

комунікаційної стратегії.  

Першим відомим портретом Марії 

Шимановської з раннього періоду її 
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життєтворчості, що дозволяє зробити висновки 

відносно особливостей реалізації гендерного 

аспекту у формуванні візуального образу 

мисткині, є зображення 1810 року кисті 

французького художника-мініатюриста Анрі 

Беннера (1776–1836), який був трохи старшим 

ровесником мисткині [7]. Доцільно порівняти 

даний портрет із іншими роботами художника 

того ж хронологічного періоду. Наприклад, 

зображенням княгині Зінаїди Волконської, 

вродженої Білосельської-Білозерської та 

портретом Великої княгині Марії Павлівни [6], 

Великої герцогині Сакс-Веймар-Ейзенахської 

1816 року [8]. 

Відзначаємо помітну схожість, навіть 

певну типовість, у зображенні цих жінок. 

Зокрема, всі жінки мають однакові зачіски – 

кучеряві локони, рівномірно розподілені по 

обидва боки обличчя, у двох варіантах голова 

оперезана тугою косою, що нагадує вінок чи 

корону, натомість у Марії Павлівни волосся 

сховане під капелюшком. Подібні зачіски, 

основу яких становили укладені на лобі локони 

й зібране на потилиці волосся, характеризують 

естетичну приналежність неокласичному 

стилю, що віддзеркалював тогочасні уявлення 

про моду Стародавніх Греції та Риму.  

Мода тогочасних вишуканих жіночих 

вбрань також базувалася на давньогрецьких 

мотивах і полягала, зокрема, у виразно 

прикметному силуеті жіночої сукні-ампір та 

широкому використанні в одязі білого кольору, 

яке спостерігаємо на всіх трьох вищенаведених 

зображеннях. Білий колір та силует ампір, при 

якому тканина вільно драпірувалася по фігурі, 

відсилали до античних скульптур, які своєю 

чергою сприймалися як бажаний естетичний 

ідеал [9]. 

Важливо зазначити, що на час написання 

портрету Марії Шимановської Анрі Беннером, 

мисткиня не належала та жодним чином не була 

наближена до аристократії, хоча й зображена 

цілком за тими ж канонами, що й дві 

аристократичні особи: поза, нейтральний фон, 

вбрання. Подібність зовнішньої репрезентації 

представниці середнього класу Марії 

Шимановської із представницями аристократії 

можна пояснити так званою 

«демократизацією» моди, пов’язаною із 

Французькою революцією та ідеалами 

Просвітництва, в основі яких виразно 

відчитується прагнення до свободи та 

зменшення міжкласового бар’єру. Зокрема, у 

моді на подібне зближення працювало 

спрощення силуету жіночої сукні. 

Усі представлені вище портретні роботи 

вкрай подібні за стилістикою. За цією 

конвенційністю не просто зрозуміти та 

відчитати їхню відмінність, адже вони 

розчиняють такі маркери як соціальний статус, 

характеристичність індивідуальності, 

неповторні психоемоційні стани та унікальні 

внутрішні переживання зображуваних жінок. 

Дослідниця мистецтва країн Центрально-

Східної Європи кінця XVIII – початку 

ХІХ століття Мар’яна Левицька зауважує: «У 

шкалі художніх вартостей портрета головною є 

фізіоґномічна точність, абсолютна подібність 

зображення до його живого прототипу. Попри 

настійну вимогу портретної схожості, у 

подібних попарних зображеннях можна 

зауважити деяку стереотипність чоловічих і 

жіночих образів, намагання відповідати в очах 

сучасників певному ідеалу» [2, 215]. Портрет 

Марії Шимановської кисті Анрі Беннера 

засвідчує актуальність даної закономірності, 

демонструючи реалізацію художньо-

світоглядного канону доби. 

Три портрети композиторки дещо іншого 

характеру та манери виконання зберігають 

архіви Інституту досліджень бібліотечних 

мистецьких ресурсів Львівської національної 

наукової бібліотеки України імені 

В. Стефаника [3–5]. 

Перше зображення – репродукція портрету 

Марії Шимановської невідомого автора, 

написаного після 1818 року та опублікованого 

літографією графа Олександра Ходкевича. Дата 

створення та авторство наступних двох 

зображень, які не числяться у жодній із наявних 

дослідницьких праць про Марію Шимановську, 

також на сьогодні не визначені. 

Відмінною характеристикою щойно 

віднайдених «львівських» зображень є більш 

активно виражена роль індивідуальних 

переживань мисткині. Розвіяне вітром волосся 

та відсутність будь-яких аксесуарів чи 

коштовностей вдало передають відчуття 

свободи. Мисткиня виглядає юною, хоча це 

жодним чином не дозволяє говорити про час 

появи даних зображень. 

На репродукції портрету з літографії 

О. Ходкевича М. Шимановська постає 

серйозною, зосередженою та вольовою. На 

другому зображенні її образ більш м’який та 

мрійливий, підкреслено великі очі наче 

натякають на відкритість та безпосередність 

дівчини, її надії на світле майбутнє.  
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Рис. 1. Літографічна майстерня Олександра Ходкевича (Варшава). Вид. 1818–1828.  

Національна наукова бібліотека України імені В. Стефаника. Львів 

 

 
Рис. 2. Невідомий автор. Портрет Марії Шимановської. 

Національна наукова бібліотека України імені В. Стефаника. Львів  
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Рис. 3. Невідомий автор. Портрет Марії Шимановської. 

Національна наукова бібліотека України імені В. Стефаника. Львів 

 

Віднайдені портрети спонукають до 

розмірковувань про внутрішній світ 

Шимановської. Емоційний світ з його барвисто 

індивідуальним розмаїттям створює 

визначальну естетичну засаду даних портретів. 

Такий стиль зображень мисткині 

пояснюється загальними тенденціями 

портретних зображень у львівському 

художньому середовищі початку ХІХ століття, 

що їх наводить М. Левицька: «При всій увазі до 

зовнішності, до виразу, пози й манери 

триматися, незмінно зросла і роль 

внутрішнього духовного фактора в портреті. 

Цей сплав рис репрезентативності, поєднаних із 

заглибленням у світ думок, переживань, 

настроїв людини дав неповторну модифікацію 

львівського портрета» [2, 219].  

Засвідчуємо, що портрети Марії 

Шимановської, віднайдені у Львові, об’єднані 

між собою спільними художніми рисами, які 

виділяють їх серед решти збереженої 

іконографії. Унікальний характер наведених 

зображень свідчить про долю впливу 

локальних естетико-стильових уявлень на 

характер візуальної репрезентації мисткині. 

Львівський образ М. Шимановської додає 

нових способів для розуміння її особистості, 

творів та способу рецепції постаті мисткині, що 

відбився у цих зображеннях.    

Наукова новизна здійснюваного 

дослідження полягає в осмисленні специфіки 

візуального образу Марії Шимановської крізь 

призму гендерних та художньо-естетичних 

особливостей доби. Вперше аналізуються три 

невідомі портрети Марії Шимановської – 

знахідки з архіву Львівської національної 

наукової бібліотеки України імені 

В. Стефаника, які розширюють уявлення про 

іконографічний образ мисткині, доповнюючи 

можливості сприйняття її творчої біографії. 

Висновки. На основі аналізу іконографії 

Марії Шимановської та порівняння збережених 

портретів мисткині із портретами жінок-

сучасниць можна виділити наступні 

особливості гендерної іконографії початку 

ХІХ століття: зображення переважно не 

відображали індивідуальних рис та внутрішніх 

переживань жінок; жіночі образи 

стандартизовані та прагнуть відповідати 

загальноприйнятому ідеалу краси своєї доби; 

на естетико-стильові риси зображень впливала 

локальна традиція або малярська школа, до якої 

належав художник. 

Аналіз іконографії Марії Шимановської 

дозволив охарактеризувати візуальний образ 

мисткині таким, що вкладається у тогочасні 

європейські уявлення про моду, соціальну 

презентацію у спільноті (у випадку із 

Шимановською це свідоме прагнення 

наблизитись до аристократії) та романтичний 

тип жіночності. Наявна іконографія Марії 

Шимановської дозволяє говорити про 
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відповідність висунутим гендерним нормам 

доби щодо належного, а отже, привабливого, 

емпатичного, комфортного та головне – суспільно 

схвального зовнішнього вигляду жінки. 
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МУЗИЧНО-ТЕАТРАЛЬНА ТВОРЧІСТЬ В ЛОГОСІ ІСТОРІЇ МУЗИКИ 
 

Мета статті – здійснити аналіз постановок ХХІ століття музично-театральних творів ХІХ–ХХ століття в 

аспекті постмодернізму і бароко. Методологія роботи включає наукові методи (джерелознавчий, історичний, 

узагальнюючий) і прийоми порівняльного аналізу для розкриття специфіки постмодерністських вистав. Наукова 

новизна роботи полягає в тому, що до наукового обігу введені джерела іноземними мовами, здійснено аналіз 

музично-театральних творів. Висновки. Відзначено, що в усі часи опера залишається музично-драматичною 

виставою з синтезом мистецтв, які впливають на почуття людини і занурюють до аудіовізуального мистецтва. 

Постмодерністична музично-театральна творчість, як і барокове мистецтво, спрямовані на викликання афектів 

(станів душі) шляхом різних впливів. У постмодернізмі це вже системний вплив співу, танців, сучасних 

технологій із зануренням глядачів до дійства та сюжетних ускладнень, які також сприяють передачі різних 

афектних станів. В епоху Бароко композитор не вважався самобутнім генієм, а його творчість і твори не були 

недоторканними. Виконавцеві дозволялося інтерпретувати написаний текст. Для вистав постмодернового 

періоду характерно: зміна лібрето (Е. Гумпердінк «Гензель і Гретель» (Jeníček a Mařenka, 1890, 2015); А. Дворжак 

«Диявол і Кача» (Čert a Káča, 1899, 2016); «Солдат і танцівниця». Відповідно функціональної сфери та міста 

виконання, частини твору могли пропускатися, замінюватися. Власне, що спостерігаємо сьогодні, у мистецтві 

постмодернізму: переінтерпретація героїв та їх функцій (Гензель і Гретель не просто бідні діти, а циркові учні, 

де батько директор). Риси побутової комедії, казковості – у бароковій опері доповнювалися масками й 

трагедійними подіями. У постмодерністичних виставах маски замінюються ляльками, приміром в операх 

Б. Мартіну «Солдат і Танцівниця», Е. Гумпердінка «Гензель і Гретель», А. Дворжака «Диявол і Кача». 

Паралеллю з французьким бароковим оперою-балетом у творах постмодернізму є посилення ролі танців в 

оперних виставах («Диявол і Кача», балет зі співом Б. Мартіну «Шпалічек»). Сюжети з персонажами реальними 

і казково-фантастичними, де виявляється схожість на «міф» («Гензель і Гретель», «Диявол і Кача»). Зовнішня 

ефектність і масштабність у барокових творах перегукуються зі специфічним сценічним оформленням: корчма, 

пекло, палац («Диявол і Кача»); мультиплікація середини ХХ століття – диснеївські картини («Гензель і 

Гретель»); образ Солдата – світ мрій – дитинство з ляльками – автомат з ляльками («Солдат і Танцівниця»). 

Ключові слова: постмодернізм, логос історії музики, бароко, барокова опера, опера, балет, опера-балет, 

музично-театральне мистецтво, елементи лялькового театру, сценічне оформлення, лібрето.  

 

Afonina Olena, Doctor in Art Studies, Professor of the Department of Choreography, National Academy of Culture 

and Arts Management 

Musical and Theatrical Creativity in the Logos of Music History 

The purpose of the article is to analyse the productions of the 21st century musical and theatrical works of the 19th – 

20th centuries in the aspect of postmodernism and baroque. The methodology of the work includes scientific methods 

(source studies, historical, generalising) and methods of comparative analysis to reveal the specifics of postmodern 

performances. The scientific novelty of the work lies in the fact that sources in foreign languages have been introduced 

into scientific circulation, and an analysis of musical and theatrical works has been carried out. Conclusions. It is noted 

that at all times the opera remains a musical-dramatic performance with a synthesis of arts that affect human feelings and 

immerse in audiovisual art. Postmodern music and theatre creativity, as well as baroque art, are aimed at evoking affects 

(states of mind) through various influences. In postmodernism, this is already the systemic influence of singing, dancing, 

modern technologies with the immersion of the audience in the action and plot complications, which also contribute to 

the transmission of various affective states. In the Baroque era, the composer was not considered an original genius, and 

their creativity and works were not untouched. The performer was allowed to interpret the written text. Postmodern period 
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plays are characterised by: changing the libretto (E. Humperdinck’s "Hansel and Gretel" ("Jeníček a Mařenka", 1890, 

2015); A. Dvořák’s "The Devil and Káča" ("Čert a Káča", 1899, 2016); "A soldier and a dancer". According to the 

functional sphere and the city of performance, parts of the work could be omitted or replaced. Actually, what we observe 

today, in the art of postmodernism is a reinterpretation of the heroes and their functions (Hansel and Gretel are not just 

poor children, but circus students, where the father is a director). Features of domestic comedy, fairy tale – in baroque 

opera were complemented by masks and tragic events. In post-modern performances, masks are replaced by puppets, for 

example, in the operas of B. Martin "The Soldier and the Dancer", E. Humperdinck "Hansel and Gretel", A. Dvořák "The 

Devil and the Duck". A parallel with the French baroque opera-ballet in the works of postmodernism is the strengthening 

of the role of dance in opera performances ("The Devil and Kacha", ballet with singing by B. Martin "Spalicek"). Plots 

with real and fairy-tale-fantasy characters, which are similar to the "myth" ("Hansel and Gretel", "The Devil and the 

Duck"). The external spectacularity and scale in Baroque works resonate with the specific stage design: inn, hell, palace 

("Devil and Kacha"); animation of the middle of the 20th century – Disney pictures ("Hansel and Gretel"); the image of 

the Soldier – the world of dreams – childhood with dolls – a machine with dolls ("The Soldier and the Dancer"). 

Keywords: postmodernism, logos of music history, baroque, baroque opera, opera, ballet, opera-ballet, music and 

theatre art, elements of puppet theatre, stage design, libretto. 

 

Актуальність теми дослідження. Кожен 

період в історії музики характеризується 

стильовими і жанрово-стилістичними 

особливостями. Крім того, від всіх часів в 

історії музики залишаються імена видатних 

представників культури і мистецтва, які 

впливали на розвиток мистецтв, сприяли появі 

нових напрямів і стилів у мистецтві, власне, 

формували історію. Тому важливим і до 

сьогодні є вивчення не тільки окремих стилів, 

жанрів, або вже відомих композиторів, 

художників, виконавців, критиків, а й 

опанування творчості тих митців, які по різним 

причинам залишилися в історії музики 

маловідомими.  

Для здобувачів вищої освіти зі 

спеціальності 025 «Музичне мистецтво» 

третього освітньо-наукового рівня відкриття 

нових імен в історії музики, їхніх творів, 

жанрово-стилістичних особливостей є 

пріоритетним напрямом роботи. Такий підхід у 

роботі з науковими джерелами і періодичними 

виданнями спонукає здобувачів 

використовувати досвід у власному 

дослідженні. Тож, актуальність дисципліни 

«Логос історії музики» та її змістове 

наповнення переконує у своїй доцільності.  

Крім того, актуальним і корисним є 

порівняльний аналіз (англ. сomparative analysis) 

музично-театральних творів різних століть з 

акцентуацією характеристик бароко і 

постмодернізму. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Дисципліна «Логос історії музики» для 

здобувачів вищої освіти спеціальності 025 

«Музичне мистецтво» третього освітньо-

наукового рівня розробляється поступово. 

Вивчення основних тем з дисципліни можливе 

тільки з використанням наукових джерелах, 

дотичних до основних проблем. Для розкриття 

теми «Проблематика жанрового різноманіття у 

музикознавчому дискурсі» вивчаємо 

особливості постмодернізму, бароко і музично-

театральні вистави ХХІ століття, в основі яких 

твори ХІХ–ХХ століття. Музично-театральній 

творчості різних періодів присвячено багато 

робіт українських вчених (О. Зінькевич, 

А. Підлипська, М. Погребняк, Б. Сюта, 

О. Чепалов). У кожного дослідника є свої 

пріоритетні напрями. О. Зінькевич 

характеризує музично-театральні твори Є. 

Станковича. А. Підлипська займається 

музично-критичною сферою балетних вистав. 

М. Погребняк розглядає балетні вистави з 

виокремленням специфіки сучасної 

хореографії. О. Чепалов займається аналізом 

музично-театральної палітри сучасних театрів 

Європи і України. У цьому розмаїтті наукової 

літератури виокремлюємо специфіку 

постмодерністичного мистецтва, зокрема 

музично-театрального.  

Жанр опери з проблематикою українського 

оперного мистецтва представлено у працях 

вітчизняних музикознавців (Л. Архімович, 

І. Вежневець, Т. Василенко, М. Грінченко, 

О. Єрошенко, О. Ізваріна, В. Панасюк, 

І. Сікорська, М. Черкашина-Губаренко). 

Найвагомішим здобутком у вивченні оперного 

театру є праці видатної музикознавиці 

М. Черкашиної-Губаренко: «Опера 

XX століття: Нариси», 1981; «Історична опера 

епохи романтизму», 1986. Розділ навчального 

посібнику з історії опери Західної Європи 

ХVII–XIX століття, 1998. Музиці і театру на 

перехресті епох присвячені збірка статей 

Марини Романівни (2002). У роботах вченої 

розкриваються особливості сучасних 

постановок опер різних періодів, включаючи 

бароко, які на сьогодні, з одного боку, 

відходять від першоджерел, з іншого – 

відтворюють багату палітру можливостей. 

О. Ізварина, І. Сікорська зосередилися на 

творчості українських композиторів ХІХ–

ХХІ століття. Дослідниці розглядають багато 

питань, оскільки оперне мистецтво, синтетична 

форма є складним музично-сценічним 
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утворенням з драмою, вокально-

інструментальною музикою, акторською 

майстерністю, образотворчим мистецтвом, 

балетом. З цього приводу згадуємо слова Жана-

Жака Руссо про оперу, яка являє собою 

драматичну і музичну виставу з прагненням 

«об’єднати всі засоби мистецтва задля того, 

щоб викликати приємні відчуття, пробудити 

інтерес та ілюзію» [5, 10]. 

Ми звертаємося до зарубіжних наукових 

джерел, які не часто представлені в 

українському мистецтвознавстві. 

Музикознавець Деніз Галло вивчає чотири 

століття опер, творчість окремих композиторів. 

У розділах видання, присвяченого історії 

опери, розглянута основна термінологія, історія 

оперних жанрів (серіа, комічна, напівсерйозна, 

народна). Для нашого дослідження є влучними 

спостереження Д. Галло з приводу барокової 

опери. 

З Оксфордської ілюстрованої історії опери 

актуалізуємо інформацію про інтеграцію танців 

до французької барокової опери. У французькій 

версії опери  Жана-Батиста Люллі і лібретиста 

Філіпа Кіно особливістю була наявність балету. 

І якщо у ХІХ столітті класичний балет 

розвивався самостійно від опери, у ХХ столітті 

спостерігаються тенденції до наближення цих 

жанрів. В операх раннього бароко комедія була 

змішана з трагічними елементами [7]. 

Спробуємо на зразках вистав простежити 

зазначені характеристики. 

Мета статті – здійснити аналіз постановок 

ХХІ століття музично-театральних творів ХІХ–

ХХ століття в аспекті постмодернізму і бароко. 

Виклад основного матеріалу. Мистецтво 

постмодернізму різноманітне. Музично-

театральна творчість представляє особливий 

інтерес дослідників, оскільки насичена творами 

сучасних режисерів, хореографів, виконавців. 

Але дуже часто постає питання: чи те, що ми 

бачимо сьогодні на сцені є одиничним явищем? 

Наскільки часто змінюється лібрето класико-

романтичних творів у постмодерністичних 

виставах, як впливають ці зміни на жанрову 

основу твору?  

Романтична опера Е. Гумпердінка 

«Гензель і Гретель» (1890, у чеському варіанті 

опера має назву (Jeníček a Mařenka) у 

постановці (2015) переносить глядачів з убогої 

хатинки дрімучого лісу до мандрівного театру з 

акробатами, лялькарями та акторами. Тобто 

перше, що відбувається, змінюється лібрето, 

події відбуваються у новому середовищі – не 

просто уві сні (як це було у першоджерелі), а в 

новому варіанті опери – це театр у театрі, чи 

цирк в опері. У часи бароко для того, щоб 

охопити більшу аудиторію, між діями 

виступали жонглери, скоморохи, приборкувачі 

тварин і міми [15].  

Змінюються й акценти першоджерела у 

визначенні дійових осіб, приміром у першій дії, 

коли діти «замість того, щоб скаржитися на 

голод, виконують домашнє завдання, яке їм 

доручили в кочовому театрі. А їхній батько не 

мітлоносець, як це було прийнято в цій опері 

досі, а славетний, хоч і бідний директор цирку» 

[11]. Вистава отримує поштовх до пригод, але 

вже оновлених, які більше зрозумілі сучасним 

глядачам і слухачам. Хоча виявляється, що нові 

пригоди завдяки режисерським знахідкам 

мають змішану природу «барокову містику та 

гумор» [11]. Крім того, головні герої постійно 

перетворюються на ляльок альтер-его: з живих 

істот на маріонеток, і навпаки. Цікаво, що 

використання різного роду ляльок (пес у цій 

виставі, в опері «Диявол і Кача) є характерною 

ознакою сучасних музично-театральних вистав 

не лялькового театру.  

Цікаве оформлення різних дій. Якщо 

перша дія відправляє глядачів до 

мультиплікації середини ХХ століття, то друга 

дія – до диснеївських жахів. Друга дія вражає 

уяву страшенними деревами, чарівною феєю у 

незвично красивому квітковому кріслі, яке 

зачаровує дітей. Вражаючий танок лісових 

ельфів і диковинних тварин зачаровує вже не 

тільки героїв на сцені, а занурює глядачів у 

трансовий стан нереальності. Пряниковий 

будиночок програє попередній дії. Але тут 

танцюючі пряникові фігурки привертають 

увагу своєю схожістю на скелети. Візуальність 

в опері перевершує всі очікування, що 

відповідає сприйняттю сучасного глядача. 

Сучасна вистава опери А. Дворжака 

«Диявол і Кача» (Čert a Káča, прем’єра 1899 р., 

нова постановка 2016 р.) режисера Їржі 

Хержман на сцені театру в Брно (Чеська 

республіка) також має зміни у лібрето. Режисер 

задумав її як сімейне шоу, як виставу, яка б була 

доступна для всіх. Перша дія у таверні та третя 

дія у замку фактично відображають конкретний 

декор. Пекло з’являється шляхом часткового 

розкриття сцени першої дії. Суттєвим 

доповненням до класичного сюжету є сюжетна 

основа, яка складається з подорожі шкільної 

групи дітей з учителем, з додаванням 

розмовних діалогів перед початком опери. 

Потім анімація завершується прибуттям дітей у 

Мокру Лготу та відвідуванням місцевого замку. 

Діти перебувають на сцені протягом усієї опери 

як спостерігачі, які іноді входять у дію. Яскрава 

поява цього кадру з прем’єрною постановкою 
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опери Карла Орфа «Місяць» у Празькому 

національному театрі (20 жовтня 2016 р.) [12].  

Комічна опера А. Дворжака «Диявол і 

Кача» більше весела народна казка, ніж 

фантастичні пригоди. Хоча тут пекло не є 

темним дантівським світом, наповненим 

демонами. Його дияволи не вселяють у людей 

страху. Вони скоріше розважають своєю 

незграбною манерою поведінки. У комічні 

ситуації потрапляє і сама Кача, якій принцеса 

має передати найкращий будинок у селі, щоб у 

неї була хоч якась перспектива вийти заміж. У 

музиці Дворжак намагається застосувати 

абсолютно нові композиційні техніки, новий 

погляд на те, як тексти покладені на музику, і 

нові можливості вираження. Це особливо 

проявляється в його трактуванні співаних слів: 

у попередніх операх наголос робився на 

плавній, ліричній вокальній лінії, однак у 

«Дияволі та Кача» переважають короткі, 

лаконічні відповіді, які пізніше стають 

характерними для «мовних мелодій» Яначека. 

Характерну рису характеру Кача – балакучість – 

Дворжак майстерно передав у своїй музиці. 

Дворжаку вдалося яскраво передати атмосферу 

середовищ і ситуацій: у сцені з Марбуелем Кача 

описує різноманітні переваги пекла; атмосфера 

пекла оригінально передана в оркестровому 

вступі до Другої дії.  

Найцікавішими для нас є танцювальні 

мелодії, які закладені в лібрето опери і стали 

типовими для всієї вистави. Танці органічно 

вписалися у сюжет. Це стосується Качі з її 

ненаситним бажанням танцювати, є однією з 

головних рис цього твору. Танцювальні 

стилізації проходять через всю оперу, 

приміром, оригінальний вальс у сцені 

сільського танцю і полька, яку Кача танцює з 

Марбуелем. Дияволи виконують бадьорий 

танець у пеклі. Стилізація полонезу в увертюрі 

до третьої дії часто є самостійним концертним 

твором.  

Режисура Їржі Хержмана оригінальна і 

наповнена різними ідеями. Він використав 

майже всі технічні можливості сучасного 

театру. Але ми знаходимо спільність з 

бароковим театром, коли сцени трьох актів 

пов’язані між собою і включають бічні виходи. 

Деніз Галло зазначав про багатство декорацій і 

костюмів, дивовижні сценічні ефекти, які були 

невід’ємними складовими розвитку дій 

барокової опери з використанням технічного 

забезпечення сцени, зміни декорацій, літальних 

апаратів тощо. Декорації барокових опер 

відображали архітектурну сучасність, а не 

наслідували античність, про яку йшлося у 

подіях опер [12]. У закладеному лібрето 

можемо спостерігати характерну прихильність 

композитора до казкових матеріалів – у 

бароковій опері це були міфологічні або 

героїчні сюжети; у музиці – тяжіння до різного 

роду контрастів, звукозображальності. У 

постановці опери режисера Їржі Хержмана дух 

чеської казки ще яскравіше, динамічніше 

активізується показом надприродного світу. 

Самі побудови сцен перетинається з 

традиціями барокової опери. Кульмінація 

опери передана фантастично-гротескним 

образом пекла, від сміху до жаху. Оригінальні 

танцювальні номери зі стилізацією народних 

танців суттєво доповнюють дію опери.  

У свій час французькі гуманісти від 

естетичних захоплень античними джерелами 

прагнули підкорити музику поетичному 

розміру і поширити це на танець. У зв'язку з 

цим на французькому ґрунті виник балет зі 

співом. Заглядаючи у ХХ століття, від 

захоплення французькою культурою і музикою 

чеський композитор Богуслав Мартіну у своїй 

творчості продовжує традиції жанрового 

синтезу. Його перша опера «Солдат і 

танцівниця» (Voják a tanečnice, 1927) вже у 

назві містить натяк на танцювальність. Опера 

була написана на лібрето Й. Л. Будіна (під 

псевдонімом Яна Льовенбаха) за мотивами 

комедії Плавта «Псевдол Лішака». Композитор 

знаходився під впливом Парижа, дадаїзма і 

ревю»/ Скоріше за все, тому за формою опера 

«Солдат і танцівниця» стала оригінальним 

синтезом ревю, мюзиклу, опери з пародією на 

оперету з супроводом джазового оркестру. 

У  різних місцях опери з’являється балетна 

пантоміма в стилі французької шістки. 

Інший дослідник Їржі Фухс (FUCHS JIŘÍ) 

називає оперу Voják a dancečnice на італійський 

манер buffa і пише, що час її написання 

збігається з завершенням навчання Б. Мартіну 

у композитора Альбера Русселя. До цього він 

був учнем Йозефа Сука у Празі, що знайшло 

втілення в опері: «У вирі авангардних течій 

Парижа він знайшов власну, самобутню 

музичну мову. Для нас у Чехії чарівним є те, 

наскільки оригінально він зміг продовжити 

традицію чеської музики Сметани, Дворжака і 

Сука водночас! Це синтез, який ми впізнаємо як 

типовий стиль Мартіну з першого 

прослуховування, з дивовижним феноменом 

виразного мистецького професіоналізму» [3].  

Жанр опери Voják a tanečnice визначає і 

Моймір Вейманн (Мojmír Weimann) як 

старовинну комедію, додаючи нетривіальну 

історію появи лібрето. Лібретист Ян Ладіслав 

Будін, що було псевдонімом видатного 

музикознавця та критика д-ра Ян Льовенбах, 
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радикально втрутився в оригінал Плавта. У 

своїх опублікованих лібретистських примітках 

до опери Б. Мартіну він пише: «Однак справа 

не призначена для філологів-класиків. Ми 

навіть Плавта не пожаліли. Він кардинально 

змінився. Він пробачить нас за те, що ми його 

підчистили й оновили, за те, що ми усунули 

кілька його образів і змінили стать інших, що 

перетворили німого флейтиста на балакучого 

танцюриста. Він також не боявся подібних 

операцій на своїх чеських моделях: він хотів, як 

і ми, справити яскраве враження на людей свого 

часу... ми пішли набагато далі, ми вивели 

Плавта з підземного світу на сцену з його 

колегою. Мольєра за допомогою 

диктаторського покровителя Катона» [14]. Тут 

згадуємо про складні лібрето у барокових 

виставах, «які майже постмодерністично 

поєднували різні міфи, були розраховані на 

класичне виховання аудиторії» [9, 173]. 

Опера Б. Мартіну була представлена на 

оперному фестивалі (2015, Пльзень, Чеська 

Республіка). Після фестивального показу опери 

журналіст Ї. Штурц написав серію статей не 

тільки про зазначену виставу, а про низку 

сценічних творів Б. Мартіну, які у часи Мартіну 

«суттєво відрізняються від класичного поняття 

опери. Твір “Солдат і танцівниця” найбільше 

схожий на ревю, яке безсовісно пародіює 

літературну класику (лібрето Яна Левенбаха 

частково засноване на пародії на «Лиса 

Псевдола» Плавта – Плавт у творі також 

особисто виступає в стилізованому 

патетичному діалозі з Мольєром) і музика 

(приспів на честь «Сенатора Бамбули» є 

блискучою пародією на стиль Сметани для 

освіченого глядача)» [1]. 

Постмодернова постановка опери «Солдат 

і танцівниця» режисера Томаша Піларжа 

оригінальна. Режисер не намагався штучно 

показати жанр кабаре чи авангардні сподівання. 

Він у досить простій грайливо-дитячій формі 

показав історію старого солдата крізь 

ностальгічний спогад про дитинство з його 

мріями про власні іграшки. Загальна атмосфера 

твору контрастує з сатиричними моментами 

сюжету, формуючи умови для розмаїття засобів 

передачі змісту. Тож на сцені історія старого 

солдата і мрії з його дитинства, відтворення 

минулого і сьогодення одночасно.  

У комедійній бароковій опері лібрето 

містило розгорнутий сюжет «опери в опері». 

Однією з причин цього була спроба залучення 

різних верств населення до опери, особливо 

купецького класу, який постійно зростав, але 

відрізнявся від дворянства своїм «вихованням». 

Окремі сюжети нагадували імпровізації, 

характерні для commedia dell'arte, італійської 

традиції [7]. Відразу згадується вистава Піни 

Бауш опери Глюка «Орфей і Еврідіка». В ній 

німецька хореограф поєднала оперу і танець у 

одній виставі. На сцені два Орфея і дві Еврідіки: 

співаки і танцівники. Чорно-біла вистава 

символізує життя і смерть. Глядачі більше 

насолоджуються хореографією, слухачі – 

вокальною майстерністю. Опера-балет як двічі 

синтетичний жанр, але можемо тут згадати 

визначення про оперу як: «високосинтезований 

сценічний твір, закріплений у вигляді 

партитури, під час реалізації якого звучать 

музика (інструментальна та вокал), слово 

(співане та усне), демонстрація дій та станів, 

феноменальні форми образотворчого 

мистецтва (декорація, костюми, маски, 

освітлення). Вони поєднуються, щоб 

формувати окрему естетичну якість» [10, 478].  

Повертаючись до режисерської 

постановки опери Т. Піларж знаходимо просту 

форму передачі змісту з цікавими 

«трикстерами». Музична інтерпретація 

вокалістів вдало поєднували оперне бельканто 

з кабаретним виконанням [1]. Зокрема, 

оригінальними декораціями і костюмами, які 

витримані в одному наївному дусі. Костюми 

підкреслено іграшкового і лялькового театру, 

приміром залізний «стрижень» Кашпарки з 

направляючим жезлом, який стирчить із 

голови. Інші персонажі (античний Плавт, 

барочний Мольєр) представлені, як гості з 

іншого світу. Цікаве сценічне оформлення: 

посередині сцени знаходиться величезний 

механічний музичний автомат з танцівницею. 

Вона включає задню частину з «малими» 

рухомими колесами, нагадуючи давні вуличні 

театри. Вистава поєднує дитячу грайливість і 

контрастує з сатирою в окремих моментах 

сюжету.  

Перетин опери з театром танцю 

характеризував французьку барокову оперу, 

коли у жанрі опери-балету другої половини 

ХVІІ і першої половини ХVІІ століття дія 

розкривалася переважно танцями, але були 

присутні співані уривки, перейшло до 

мистецтва ХХ століття. Балет зі співом 

Б. Мартіну «Шпалічек» (1931–1932) є 

оригінальним музично-театральним твором, 

який цікаво вивчити з точки зору втілення 

впливу бароко. Твір у трьох діях і написаний за 

мотивами фольклору. У ньому присутні 

народні пісні, зокрема, дитячі ігри та казки, 

навіяні віршами чеського поета, письменника, 

збирача чеських народних пісень і казок Карела 

Яроміра Ербена. Оскільки композитор шукав 

індивідуальні підходи реалізації народних 
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джерел, його натхненням стали середньовічні 

містерії та комедії дель арте.  

У балеті «Шпалічек» (1931–1932, Париж) 

композитор відтворює атмосферу чеських свят, 

про що пише у журналі Národní divadlo 

(вересень 1933 року): «До прем’єри мого балету 

я хотів би додати кілька слів про його 

написання. Ідея відродити та використати на 

сцені старі чеські п’єси та віршики 

приваблювала мене давно... Головним чином я 

зосереджувався на представленні народної та 

сценічної п’єси, народного театру... Я зберігав 

простий народний тон і я переконаний, що це 

рішення є найкращим і єдино можливим, і воно 

єдине відповідає театральному вирішенню і 

взагалі будь-якому вирішенню» [13]. 

Сюжети частин балету не пов’язані між 

собою. Перша дія – це дитячі ігри, звичаї та 

казка про Кота в чоботях; друга дія – повість 

про шевця і смерть. Третя дія є розвиненою 

сюжетно і містить легенду про святу Дороті, що 

виносить смерть із села (Морена), гру в золоті 

ворота, гру в королеву, казку про Попелюшку. 

У виставі 1933 року герої балету були 

представлені як казкові персонажі. Це можна 

подивитися на сайті театру [6].  

З фрагментів балету 2009–2010 років 

можемо констатувати, що вони наповнені 

яскравим і оригінальним відтворенням 

народних свят. Сюжетно кожна частина 

розкриває сцену народного дійства у досить 

символічній формі [13]. Тільки з назви можемо 

здогадатися якої саме. На думку приходить 

згадка про тематику «галантних свят» в операх-

балетах і французькому живописі рококо. Вони 

були барвистими і декоративними, але 

сюжетно майже не пов'язаними. Тож, певні 

діалогічні алюзії натякають на символізм і 

постмодернову невизначеність, які сприяють 

розшифровці глядачів/слухачів відповідно 

різню обізнаності.  

Висновки. Відзначено, що у всі часи опера 

залишається музично-драматичною виставою з 

синтезом мистецтв, які впливають на почуття 

людини і занурюють до аудіовізуального 

мистецтва. Постмодерністична музично-

театральна творчість, як і барокове мистецтво, 

спрямовані на викликання афектів (станів душі) 

шляхом різних впливів. У постмодернізмі це 

вже системний вплив співу, танців, сучасних 

технологій із зануренням глядачів до дійства та 

сюжетних ускладнень, які також сприяють 

передачі різних афектних станів. В епоху 

Бароко композитор не вважався самобутнім 

генієм, а його творчість і твори не були 

недоторканими. Виконавцю дозволялося 

інтерпретувати написаний текст. Для вистав 

постмодернового періоду характерно: зміна 

лібрето (Е. Гумпердінк «Гензель і Гретель» 

(Jeníček a Mařenka, 1890, 2015); А. Дворжак 

«Диявол і Кача» (Čert a Káča, 1899, 2016); 

«Солдат і танцівниця». Відповідно 

функціональної сфери та міста виконання, 

частини твору могли пропускатися, 

замінюватися. Власне, що спостерігаємо 

сьогодні, у мистецтві постмодернізму: 

переінтерпретація героїв та їх функцій (Гензель 

і Гретель не просто бідні діти, а циркові учні, де 

батько директор).  

Риси побутової комедії, казковості – в 

бароковій опері доповнювалися масками і 

трагедійними подіями. У постмодерністичних 

виставах маски замінюються ляльками, 

приміром в операх Б. Мартіну «Солдат і 

Танцівниця», Е. Гумпердінка «Гензель і 

Гретель», А. Дворжака «Диявол і Кача». 

Паралеллю з французьким бароковим оперою-

балетом у творах постмодернізму є посилення 

ролі танців в оперних виставах («Диявол і 

Кача», балет зі співом Б. Мартіну «Шпалічек»). 

Сюжети з персонажами реальними і казково-

фантастичними, де виявляється схожість на 

«міф» («Гензель і Гретель», «Диявол і Кача»). 

Зовнішня ефектність і масштабність в 

барокових творах перегукуються зі 

специфічним сценічним оформленням: корчма, 

пекло, палац («Диявол і Кача»); мультиплікація 

середини ХХ століття – диснеївські картини 

(«Гензель і Гретель»); образ Солдата – світ мрій – 

дитинство з ляльками – автомат з ляльками 

(«Солдат і Танцівниця»). 

Аналіз постановок ХХІ століття оперних і 

балетних вистав попередніх століть в аспектах 

постмодернізму і бароко дозволяє краще 

специфіку музично-театральної творчості і 

презентувати її в дисципліні «Логос історії 

музики».  
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ПРО ВИСВІТЛЕННЯ ФОРТЕПІАННОГО МИСТЕЦТВА  

У ГАЛИЦЬКІЙ ПУБЛІЦИСТИЦІ 1930-Х РОКІВ  

(МЕТА, ПРОБЛЕМАТИКА, КОНЦЕПТУАЛЬНІ АВТОРСЬКІ ПРІОРИТЕТИ) 

 
Мета роботи – розкрити особливості висвітлювання фортепіанного мистецтва першими українськими 

професійними музикознавцями у галицькій публіцистиці 1930-х років. Методологія дослідження виявляється у 

використанні спеціально-історичного (джерелознавчого, компаративного та історично-типологічного), 

гносеологічного та узагальнюючого методів аналізу. Наукова новизна полягає в тому, що вперше в 

українському музикознавстві здійснено спробу аналізу тематичного публіцистичного доробку перших 

українських професіональних музикознавців конкретного історичного часу. У ньому вони пропагували україн-

ську музичну культуру, роз’яснювали широкій громадськості стильові прикмети фортепіанної творчості та 

«секрети» виконавства. Вперше об’єкт уваги досліджений як окреме типізоване явище в контексті розвитку науки 

першої третини ХХ ст. Висновки. Розбір публіцистичної спадщини С. Людкевича та Н. Нижанківського, 

присвяченої фортепіанному мистецтву, довів, що його автори, відгукуючись на події та аналізуючи творчість і 

виконавство, продемонстрували більшу (перший) або меншу (другий) широту охопленої тематики (у Людкевича, 

крім творчого та виконавського, часто порушені освітні проблеми), різні типи викладу думки (відповідно, 

аналітичний та описовий), неоднаковий ступінь висвітлення теми (явища, портрета), несхожий характер вислову 

(спокійний, уважний до деталей, принциповий у критичних зауваженнях, або картинний – експресивний, 

емоційно піднесений), показали відмінні критерії оцінки явища (з позицій суспільно-мистецької користі чи 

особистого смаку / враження). Тим продемонстрували багатогранність української фортепіанної публіцистики, 

новий (професійно продиктований) рівень критичного аналізу, що заявив про себе в цей період розвитку науково-

критичного мислення. 

Ключові слова: музична публіцистика, індивідуальна творчість, фортепіанне мистецтво, новаторство, жанр, 

стиль. 

 

Hnatyshyn Oksana, Doctor of Study of Art, Associate Professor of the Department of General and Specialised 

Piano, M. V. Lysenko Lviv National Music Academy 

On the Coverage of Piano Art in Galician Journalism of the 1930s (Purpose, Problematics, Conceptual 

Author’s Priorities). 

The purpose of the article is to reveal the peculiarities of the coverage of piano art by the first Ukrainian 

professional musicologists in Galician journalism of the 1930s. The methodology of the study is based on the application 

of special historical (source, comparative and historical-typological), epistemological and generalising methods of 

analysis. The scientific novelty is that for the first time in Ukrainian musicology an attempt was made to analyse the 

thematic journalistic work of the first Ukrainian professional musicologists of a certain historical period. They promoted 

Ukrainian musical culture, explained to the general public the stylistic features of piano composition and the "secrets" of 

performance. For the first time, the object of attention is studied as a separate typified phenomenon in the context of the 

development of science in the first third of the twentieth century. Сonclusions. The analysis of the publicistic legacy of 

S. Liudkevych and N. Nyzhankivsky, dedicated to the piano art, has shown that its authors, reacting to events and 

analysing creativity and performance, showed a greater (the former) or lesser (the latter) breadth of topics (in addition to 

creativity and performance, S. Lіudkevych often touched upon educational problems), different types of presentation of 

thoughts (analytical and descriptive, respectively), different degrees of coverage of the topic (phenomenon, portrait), 
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different types of expression (calm, attentive to details, principled in critical remarks, or pictorial – expressive, 

emotionally uplifting), showed different criteria for assessing the phenomenon (from the standpoint of social and artistic 

utility or personal taste/impression). Thus, they demonstrated the versatility of Ukrainian piano journalism and a new 

(professionally dictated) level of critical analysis, which has emerged in this period of development of scientific and 

critical thinking. 

Keywords: musical journalism, individual creativity, piano art, innovation, genre, style. 
 

Актуальність теми дослідження. У першій 

третині ХХ ст. українська музична публіцистика в 

Галичині зійшла на новий (вищий) етап свого 

розвитку. Після початкового періоду перших років 

ХХ ст. з його епізодичними появами дописів на 

музичні теми ініціативних патріотично 

налаштованих авторів, однак із переважно 

аматорським підходом до справи, в основному з 

метою заповнення інформацією даної культурної 

ділянки, без чіткого уявлення мети та визначення 

кола читачів [10, 397], а далі, за 15-річним 

«затишшям» (почасти у зв’язку з війною), 

наступив підйом, пов’язаний з приходом перших 

українських фахівців у справах видавництва та 

мистецтва. 

Повернувшись у Галичину після здобуття 

вищої музичної освіти в західноєвропейських 

мистецьких закладах, перші музиканти-

професіонали (науковці та виконавці) швидко 

зорієнтувалися у місцевій культурно-мистецькій 

ситуації і взялися активізувати галицьке 

мистецьке життя шляхом розв’язання конкретних 

суто мистецьких проблем. Вони усвідомлювали, 

що у бездержавній Україні плекати й розвивати 

наше музичне мистецтво є архиважливим 

завданням, бо музика – «величезна зброя в 

боротьбі за істнування нашого народу» [16, 155]. 

Істотним помічником у справі стала музична 

публіцистика на сторінках численних нових 

періодичних видань. Нею безпосередньо 

зайнялися чи не усі тодішні галицькі музиканти-

професіонали і досягли на цьому полі величезних 

успіхів: як у розвитку самої музичної 

публіцистики, так і поступі національної 

музичної культури, зокрема фортепіанного 

мистецтва. Останнє багато десятиліть було в 

Україні об’єктом уваги переважно спеціалістів 

немузичного профілю. Відповідно й характер 

дописів обмежувався інформативним 

повідомленням про події концертного життя, а 

про їхній недостатній якісний рівень, найчастіше 

зумовлений відсутністю фахової освіти авторів, 

нерозвиненістю естетичних і художніх поглядів, 

свідчать примітивні форми викладу текстів із 

демонстрацією головно оціночного (слухацького) 

ставлення автора до події: від заперечення до 

ідеалізації. 

Із появою професіоналів якість музичної 

публіцистики значно зросла. Особлива роль у 

цьому належить першому професіональному 

музичному критикові С. Людкевичу, який тепер 

суттєво пожвавив цю ділянку своєї роботи. До 

ранніх критично-аналітичних статей (Про розвій 

та сучасне становисько так званої програмної 

музики. Ілюстрований музичний календар, 1904; 

Кілька поправок до так званого питання про 

український пісенний стиль. Діло. 1908. Ч. 30, 31) 

швидко додавалися нові численні рецензії, 

замітки, огляди (загальний час появи яких 

охоплює понад сорокарічний відрізок –  із 1899 по 

1944 р. [17, 17–18]. Започаткувавши музичну 

аналітику в періодиці за відсутности 

спеціалізованих музичних видань, учений суттєво 

стимулював подальший розвиток науково-

музичної критики, розквіт якої спостерігався в 

Галичині починаючи з середини 1920-х років. 

Той важливий почин активно підхопило 

молодше покоління українських 

музикознавців, котрі, об’єднавшись в 

організовану групу, (крім С. Людкевича ще 

В. Барвінський, З. Лисько, Б. Кудрик, 

В. Витвицький, Р. Савицький, А. Рудницький, 

Є. Цегельський та ін.) доволі швидко 

визначилися з колом своїх потенційних читачів, 

станом їхнього інтелектуального розвитку, 

рівнем мистецької освіченості та взялися за 

фахове висвітлення музичного мистецтва. 

Професійна спеціалізація та особисті 

пріоритети й симпатії зумовлювали тематику 

дописів і повідомлень кожного автора. Вони 

порушували цікаві широкій громадськості, 

навіть злободенні, теми (як-от національний 

музичний стиль), вперше започаткували 

дискусійні проблеми, першими давали фахову 

оцінку творчості, репертуару й виконання, що 

базувалася не на поверховому загальному 

враженні, а на сутнісних (якісних – звукових і 

ментальних особистісних) характеристиках. 

Помітно важливе місце в публіцистичній 

діяльності займало фортепіанне мистецтво, 

котре тоді також набувало фахових форм. В 

останні роки ця тема викликає значний 

спеціальний і принагідний інтерес дослідників. 

Аналіз досліджень і публікацій. Сьогодні 

завдяки плідній пошуковій та аналітичній 

роботі музикознавців картина висвітлення 

фортепіанного мистецтва у галицькій музичній 

публіцистиці істотно прояснюється. 

Дослідники рухаються щонайменше у трьох 

напрямах: 1) вивчають музично-критичну 

ділянку наукової спадщини українських 

учених, котрі з-поміж іншого приділяли увагу 
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фортепіанному мистецтву; 2) досліджують 

виконавську творчість піаністів; 3) аналізують 

особливості культурно-мистецького життя, 

зокрема пов’язані з концертами фортепіанної 

музики або 4) характеризують конкретні 

періодичні видання (як-от «Українські вісти» 

(О. Дроздовська, 2003) з публікаціями на дану 

тему) чи інформують про загальні прикмети 

«Галицької музичної критики 20‒30-х рр. 

ХХ ст. (за матеріалами українських 

періодичних видань)» (Н. Кобрин, 2004). 

Відтак у руслі заявленої теми перший (із 

названих) напрям (щодо вказаного періоду) 

представлений хронологічно впорядкованим 

«Бібліографічним покажчиком музикознавчих 

досліджень, статей, рецензій і виступів 

С. Людкевича» З. Штундер [1], статтею про 

«Жанрові пріоритети музичної публіцистики 

Василя Барвінського» (Р. Мисько-Пасічник, 

2009), монографією про «Публіцистичні 

матеріали Нестора Нижанківського» 

(У. Молчко, 2014), бібліографією праць і 

критичних публікацій Б. Кудрика 

(Н. Толошняк. «Панорама музичного життя 

Львова 1920–1930-х рр. у дзеркалі музично-

публіцистичної спадщини Бориса Кудрика», 

2008 та О. Гнатишин. «До історії 

західноукраїнської музичної критики та 

публіцистики (Борис Кудрик і його публікації 

про музичне мистецтво у часописі «Мета» 

(1931–1939)» (2009) та «До історії музичного 

джерелознавства. Сторінками публікацій про 

музику у галицькій періодиці 20-30-х років 

ХХ ст. («Назустріч», «Неділя»)» (2004). 

Другий напрям репрезентують корпуси 

віднайдених і впорядкованих публікацій про 

конкретних осіб піаністів, як-от Любку Колессу 

(Н. Кашкадамова) та багато ін. 

Третій напрям представлений, зокрема, 

працею М. Черепанина «Музична культура 

Галичини (друга половина ХІХ – перша 

половина ХХ століття) (1997), а четвертий – 

працями О. Осадці «Періодика Галичини ХІХ – 

першої половини ХХ ст. як об’єкт музичного 

джерелознавства», 2009), О. Федорків 

«Галицька преса першої третини ХХ століття 

як один з рефлекторів процесу 

професіоналізації музичної освіти» (2012) 

тощо. 

Усі вони лише частково торкаються теми 

пресового висвітлення фортепіанного 

мистецтва (відповідно в ракурсі теоретичному, 

ракурсі виконавському та у фокусі аналізу 

видавничого репертуару). Звичайно, так чи 

інакше усі дослідники збагачують наші знання 

з даної теми, проте не дають цілісного різно-

стороннього уявлення про фортепіанну 

публіцистику як окремо взяте явище. Воно 

створиться лише за умови послідовного 

розбору кожного персонального доробку, 

порівняння їх між собою з усіх можливих 

сторін. 

Тож метою пропонованого дослідження є 

не огляд змісту публікацій (що домінує зараз в 

українському музикознавстві), а окреме 

цілеспрямоване узагальнене (а водночас і 

конкретизоване) дослідження висвітлення 

фортепіанного мистецтва у галицькій музичній 

публіцистиці 1930-х років як самостійного не-

повторного явища. 

Актуальність статті полягає в тому, що досі 

розрізнені знання про публіцистичний доробок на 

тему фортепіанного мистецтва мусить постати в 

цілісному вигляді в контексті дослідження 

перехідного етапу від дилетантизму до професіо-

налізації і самого виду музичної творчості, і 

науково-критичного погляду на нього. 

Виклад основного матеріалу. Перша третина 

ХХ ст. відома як період завершення етапу 

становлення української музикології, коли у 

Галичині силами випускників захід-

ноєвропейських вищих музичних закладів 

остаточно визначилися головні напрями цієї 

нової гуманітарної науки, проявилися основні 

підходи до вивчення Музики, усталилася 

методологія, вималювалася провідна тематика. 

Це могло статися за умови невпинного розвитку 

композиторської творчості та достатнього рівня 

виконавської майстерності. Тому відразу після 

повернення до рідного краю після здобуття вищої 

освіти молоді фахівці відразу зайнялися 

підвищенням художнього рівня місцевого 

культурно-мистецького життя. Паралельно зі 

своєю дослідницькою діяльністю вони почали 

аналізувати головні його події, свою й чужу ком-

позиторську творчість, виступи місцевих і 

заїжджих артистів, активно пропагували 

українську композиторську творчість та 

виконавство, зокрема фортепіанні. Особливо 

плідно доклалися до цієї справи у вказаний період 

С. Людкевич, В. Барвінський, В. Витвицький, 

Н. Нижанківський. Звичайно, найбільший досвід 

у музично-критичній та публіцистичній 

діяльності мав на той час С. Людкевич, адже 

перші його відгуки на концерти з’явилися ще у 

1900 році у львівській газеті «Діло». Відтоді 

композитор співпрацював із різними виданнями 

(крім «Діла» та його перейменованих видань 

«Український вісник», «Громадська думка», 

«Громадський вісник», у зазначений період ще 

«Світ», «Світло», «Українська рада», 

«Український голос», «Вперед», «Молода 

Україна», «Літературно-науковий вісник», 

«Новий час»), зокрема й музично-
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культурологічного та освітнього спрямування 

(«Артистичний вісник», «Музичний вісник», 

«Ілюстрований музичний календар», «Боян», 

Muzyka w szkole, «Українська музика»). 

Той факт, що вишколені у 

західноєвропейських закладах українські митці 

друкувалися в україномовних виданнях (хоча 

тоді в Галичині було чимало польсько-, 

німецько- та іншомовних видань) вказує на 

чітку громадянську позицію, що полягала в 

безупинній турботі про збереження 

національної визначеності української 

музичної культури. 

Аналіз музично-критичного доробку і 

публіцистики С. Людкевича доводить, що тема 

фортепіанного мистецтва найчастіше звучала з-

під пера композитора на сторінках щоденника 

«Діло»: спеціально й детально – у відгуках і ре-

цензіях, принагідно — у деяких статтях. 

Показово, що в полі зору С. Людкевича були як 

фортепіанна творчість (М. Лисенка, 

В. Барвінського, О. Нижанківського, 

Д. Січинського), так і виконавство (в особах чи 

не всіх концертуючих тоді галицьких піаністів: 

Р. Савицького, В. Божейко, Д. Гординської-

Каранович, Л. Колесси, а також початківців – 

учнів Вищого музичного інституту у Львові чи 

музичної школи в дівочому ліцеї Перемишля). 

Одне і інше розглядалося композитором 

переважно крізь призму національного стилю 

української музики. А щоб саме так розуміти 

музику, закликав детально аналітично 

розбирати музичний матеріал. Тому, 

відгукуючись на 27-му річницю смерти 

М. Лисенка, Людкевич бідкався про 

нерозуміння навіть фахівцями «мистецького 

образу Лисенка як композитора», бо не 

старалися «точно провірити й зааналізувати 

всіх галузей його творчости, здефініювати та 

здати собі справу з прикмет стилю як компо-

зитора та [його] історичної ролі в розвою 

поодиноких ділянок української музики» [9, 

350]. Таке недопрацювання призводило до 

безпідставної критики, зокрема й фортепіанних 

творів, котра була б неможлива за умови 

ґрунтовного точного аналізу самих композицій, 

наукового розбору їх стилістичних прикмет [9, 

351]. Вдаючись до цього, сам композитор давав 

хоча й стислі, а проте слушні характеристики: 

фортепіанної сонати f-moll Лисенка (як такої, 

що «тематично і формально є ближчою до 

романтиків, як Шуберт, Мендельсон, ніж до 

класиків» [8, 384], тоді як «фортепіанна сюїта з 

українських пісень у старокласичному стилі є 

одним з найцінніших творів нашої 

фортепіанної літератури. У ній поєднується 

граціозно-класична форма з українським 

народним колоритом» [8, 384], а разом вони 

свідчать про силу Лисенка як фортепіанного 

композитора [8, 385]. 

С. Людкевич був одним із перших, хто не 

лише естетично оцінив, а й науково 

охарактеризував також і фортепіанну творчість 

В. Барвінського. На його думку, галичанин «у 

своїй найглибшій істоті, мистецько-музичній 

структурі і психіці всюди залишався вірний 

своїй рідній цвітисто-запашній сфері,…себто у 

фортепіанно-камерному стилі музики» [4, 366]. 

Причину вбачав у «самій суті музичної психіки 

й таланту композитора» [4, 366], які зробили його 

«щирим, глибоким ліриком» та «типовим 

настроєвим гармоніком» одночасно [4, 366]. 

Відзначаючи як прикметну, рису Барвінського, 

Людкевич вказав передусім на багату і виразну 

гармонію його музики, з якої виростала його 

мелодія і поліфонія. За його «гармонічний стиль» 

Людкевич порівняв Барвінського з Р. Шуманом 

та Ц. Франком. Водночас підкреслював, що це 

фортепіанний композитор «наскрізь модерного 

напрямку, що спирається на найновіших 

модерних взірцях», і якому побажав 

якнайшвидше знайти «свій питомий стиль, в 

якому зберігся би також наш національний вираз 

і напрям української музики» [7, 435]. Теоретик 

також зарахував Барвінського «до тих 

нечисленних визначних новітніх композиторів, 

котрі під оглядом технічних (виразових) засобів 

зберегли свій «барвінковий стиль» цільним, 

оригінальним, непіддатним зовнішнім впливам 

[4, 366]. 

Аналізуючи гру піаністів В. Божейко, 

Г. Левицької, Д. Гординської-Каранович, 

Р. Савицького, Т. Райс, Л. Колесси, Людкевич 

звертав увагу як на піаністичні засоби (силу 

удару, фразування і педалізування, ритміку і 

динаміку, акцентування тощо), музичну 

пам’ять, «психічну погоду», темперамент, так і 

на необхідне логічне мислення виконавців, «а 

саме: загальне зрозуміння будови твору і думок 

компоніста». Тільки їх поєднання вказує на 

«прикмети доброї школи і музикально-

піаністичного таланту» [11, 449]. Щодо школи, 

то Людкевич часто любив інформувати читачів 

про піаністичні студії піаніста (наприклад, 

добре орієнтувався в прикметах випускників 

віденської школи). 

Особливо ревно ставився Людкевич до 

українських піаністок, котрі з різних причин 

тривалий час перебували за межами рідного 

краю: він переживав, щоб українська музика не 

переставала звучати, до того ж у доброму 

виконанні. Тут наочним прикладом є дві 

рецензії на близькі в часі виступи у Львові 

Д. Гординської-Каранович (після тривалого 
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перебування у Відні) та Л. Колесси, котра в ті 

роки активно гастролювала країнами Європи та 

Америки. Першу Людкевич похвалив за те, що 

вона, «живучи на чужині, із запалом і 

пієтизмом посвячує свій талант для пропаганди 

української музики» [6, 584], тоді як іншій 

дорікнув за відсутність бажання «бодай у 

наддатках [творах, виконуваних на біс] 

зазначити деякий зв’язок з українською 

фортепіанною музикою» [5, 577]. 

Звичайно, були у композитора й неприховані 

симпатії до певних виконавців. Одним із таких 

«найінтересніших» був для нього В. Барвінський, 

бо захоплював не зовнішніми ефектами (силою, 

«перлистою» технікою), а особливою інтелігент-

ністю, що є чинником не так репродукції звуку, як 

фактором його творення [7, 435]. 

Загалом усіх виконавців, хто грав українську 

фортепіанну музику, Людкевич підтримував, 

заохочував, вселяв їм упевненість у власні сили, 

збуджував натхнення до нелегкої творчої праці, 

попереджаючи про готовність віднести на другий 

план особисті інтенції. Та й суспільність закликав 

не знеохочувати естетично «нашу музикальну 

галицьку мізерію» до дальших змагань у 

подоланні рештків дилетантизму, бо це було б 

великою шкодою для нашої бідної музичної 

культури [3, 439]. 

Публіцистична спадщина композитора, 

піаніста і музикознавця Н. Нижанківського – 

яскрава сторінка української «музикографії» 

(С. Людкевич) першої третини ХХ ст. Від 

недавнього часу тогочасні його нариси, статті, 

рецензії, музичні огляди, спогади від 1928 року 

у часописах «Діло», «Назустріч», «Життя і 

знання», «Українські вісти», «Світло й тінь» 

стали відомі широкому загалу, об’єктом 

зацікавлення дослідників. Вони відзначають 

пріоритети творчої естетики автора, його 

бачення ролі митця в суспільстві, врешті 

різножанрове («репортаж», «проблемна 

стаття», «стаття-огляд», «стаття-портрет», 

«аналітичне есе») відтворення автором картини 

музичного життя західноукраїнських земель. 

Щодо останнього, то Н. Нижанківський 

торкався багатьох проблем [13, 8], серед яких є 

й питання фортепіанного мистецтва. Про цю 

сферу музичного мистецтва більше або менше 

йдеться у дописах автора «Шляхи розвитку 

української музики» (1934), «Василь 

Барвінський (з нагоди 30-ліття 

композиторської діяльности» (1938), «Любка 

Колесса» (1936), «Імре Унґар» (1936), «Галя Ле-

вицька» (1936), «Марта Кравців» (1936), «Галя 

Левицька» (1937), «Вечір фортепіанних творів 

Й. С. Баха» (1937), «Дарія Гординська-

Каранович» (1938) та ін. Відразу необхідно 

зауважити, що більшість із цих публікацій 

позбавлені аналітичного заглиблення в 

проблеми фортепіанного мистецтва і є 

переважно інформативно-оглядовими, маючи 

просвітницько-виховну мету. 

Чи не найпоказовішою щодо аналітичного 

хисту Нижанківського-музикознавця є його 

ювілейна стаття про Барвінського, написана у 

1938 р. Щоправда, про цього українського 

композитора і піаніста він писав ще у 1934-му, 

коли уперше зауважив оригінальну інтонаційну 

природу фортепіанних творів Барвінського, 

вперше вказав на іноземні видання його творів, 

їхній передрук в окремих збірниках модерної 

фортепіанної літератури, а отже відкриття доти 

незвіданої стежки популяризації української 

фортепіанної музики в світі. Чергове, тепер 

ювілейне, звернення до постаті митця значно 

ширше й глибше розкривало об’єкт уваги. Хоча 

б тому, що подавало немалий перелік 

фортепіанних творів Барвінського, у тому числі 

тріо, квартети, обробки для голосу в супроводі 

фортепіано. А ще наголошувало на «дуже 

поважній вазі творчости композитора не тільки 

в дуже високій якости цих творів, але й головно 

в підході його до музичної творчости». 

Н. Нижанківський підкреслював наявність у 

Барвінського «того творчого первня» [інтонації 

української народної пісні], який здатний до 

органічного, природного розвитку – аж до 

більш мистецьких музичних форм» [14, 164]. 

А  оскільки ті його музичні форми тотожні 

формам найвищих досягнень у світовому 

мистецтві, то Барвінський представляє 

українську культуру, що рухається шляхом 

поступу «всесвітнього музичного мистецтва» 

[14, 164]. 

Чи не вперше про техніку фортепіанного 

виконання Нижанківський писав у рецензії на 

концерт угорського піаніста Імре Унґара. 

Цікаво, що добре вишколений у Віденській 

музичній академії піаніст Н. Нижанківський 

спробував пояснити загалу, що таке 

фортепіанна техніка. «Не треба під технікою 

розуміти біглість згл. [тобто] скорість 

чергування тонів, бо техніка — це збір усіх 

виразових засобів» [15, 184]. Важливо, щоб 

вона була «примінена до виразових потреб його 

[виконавця] внутрішнього я» [15, 184]. 

У дописі про концерт піаністки Галі 

Левицької автор не тільки дає характеристику 

виконавиці («піаністка-віртуоз»), а й 

підкріплює її відповідними спостереженнями 

(«повний глибокий звук, уміння видобувати з 

фортепіяну найрізнородніші краски…, 

достроєні до потреб твору і місця, гнучкість 

звукових переходів», котрі «працюють» на 
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стильове відтворення конкретної музики). Ви-

мога дотримання стилю композитора, особливо 

українського – спільний важливий критерій в 

оцінці виконання і для С. Людкевича, і для 

Н. Нижанківського. 

Зіставляючи стилі публіцистичного 

вислову С. Людкевича та Н. Нижанківського, 

видно домінування стриманого аналітично-

критичного характеру першого та вільного 

літературно-художнього у іншого. Проте це не 

означає, що дописи Н. Нижанківського 

позбавлені важливих і навіть концептуальних 

висновків, властивих досвідченому 

музикознавцю. Так, слушно (й чи не вперше) 

зауваживши «майже 150-літню перерву» в 

розвитку нашої музичної культури, 

Н. Нижанківський водночас побачив перевагу в 

другій половині ХІХ ст. споживацького 

ставлення українців до всесвітньої скарбниці 

музичної культури над їхнім привнесенням до 

неї [4, 161]. Ймовірно, композитор мав на увазі 

лише тогочасний нечисленний і художньо не 

завжди досконалий конкретний музичний 

доробок українських митців-аматорів, 

панування закордонних артистів на сценах 

Галичини за відсутності вишколених своїх. До 

честі автора допису в ньому вперше прозвучала 

характеристика В. Барвінського як митця, 

котрий «перший говорить до всього світу — 

загально принятою мовою сучасних виразових 

засобів інструментальної музики, але говорить – 

по-українськи. Тим започатковує Барвінський 

нову добу у розвитку української музики, яка 

входить у загально світову скарбницю і дає 

цілому світові українські музичні вартости» [4, 

161]. 

Важливо відзначити, що на відміну від 

Нижанківського, С. Людкевич у 1956 р. вперше 

в українському музикознавстві стило (тезово) 

намітив історію розвитку старогалицької 

фортепіанної музики ХІХ ст. від 

М. Вербицького. Музикознавець поетапно 

назвав: 1) «одну-одиноку мазурку для 

фортепіано та фортепіанний супровід для дуету 

«Не чужого ми бажаєм» цього композитора; 

2) Звернув увагу на популяризацію в Галичині 

фортепіанних творів Лисенка завдяки 

родинами Барвінських і Шухевичів силами 

його учнів перших піаністок О. Окуневської та 

О. Ціпановської; 3) виділив «лисенківський 

період у фортепіанній музиці» – еру 

фортепіанної «Думки-шумки» Завадського і 

Заремби, варіацій на українські народні пісні 

Тимольського, Витвицького, Яронського, 

4) назвав перших місцевих композиторів 

(О. Нижанківського та Д. Січинського), «які 

склали несміливі кроки у дрібних фортепіанних 

жанрах» [12, 404]. 

Висновки. У першій третині ХХ ст. 

українська музична публіцистика в Галичині 

зійшла на новий (вищий) етап свого розвитку. 

Після початкового періоду перших років ХХ ст. 

(з його епізодичними появами дописів на 

музичні теми ініціативних авторів з переважно 

аматорським підходом до справи, часто з метою 

заповнення інформацією цієї культурної 

ділянки, без чіткого уявлення мети та 

визначення кола читачів), згодом понад 15-

річного «затишшя» (почасти у зв’язку з війною) 

наступив підйом, пов’язаний з приходом 

перших українських фахівців у справах 

видавництва та мистецтва. Повернувшись у 

Галичину після здобуття вищої музичної освіти 

в західноєвропейських мистецьких закладах, 

перші музиканти-професіонали (науковці та 

виконавці) швидко зорієнтувалися в місцевій 

культурно-мистецькій ситуації і взялися за 

розв’язання суто мистецьких проблем для 

активізації галицького мистецького життя. 

Нове покоління митців хоч і об’єдналося у 

своїх цілях і завданнях, проте не було однорід-

ним у своїх смаках та художньому мисленні. 

Зрештою, неоднаковими були й індивідуальні 

фахові пріоритети (у цей період С. Людкевич – 

композитор, педагог, музикознавець, 

Н. Нижанківський – композитор, піаніст). Це 

наклало відбиток і на їхню музичну 

публіцистику, що була важливим чинником 

розвитку українського фортепіанного 

мистецтва. 

Оцінюючи культурно-мистецьке життя, вони, 

з одного боку, сприяли зацікавленому суспільству 

розуміти виконавське мистецтво, з іншого — 

допомагали самим артистам враховувати недоліки 

з метою підвищення власного виконавського рівня. 

А ще – пропагували кращі зразки української 

фортепіанної літератури в світі. 

Публіцистичний доробок С. Людкевича 

значно переважає спадщину Н. Нижанківського 

(як і всіх інших сучасників) за кількістю 

порушених проблем, рівнем обізнаності в 

сучасних мистецьких тенденціях, виконавських 

школах і творчих стилях. На противагу 

Людкевичевому раціоналізму й принциповості, 

Н. Нижанківський – критик «широкого мазка», 

якому, попри окремі точні характеристики, 

місцями доцільний підхід, усе ж властивий 

романтичний характер вислову, майже 

позбавлений гострих висловлювань у критиці 

(за винятком, мабуть, оцінки української 

музики А. Рудницьким), часто збагачений 

«навколомузичною» інформацією. Такі різні в 

підходах і манері виразу (стриманий і 
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виважений та експресивний, «ілюстративний»), 

обидва митці близькі між собою величезним 

патріотизмом, наполегливістю в справі 

пропаганди української музики в світі, 

непримиренністю до несправедливих (а 

подекуди й неправдивих) оцінок, гордістю за 

найменші творчі успіхи. А ще відданістю 

національній ідеї, котра в 1930-ті роки в 

культурі проявлялася у змаганні за всебічний 

розвиток українського мистецтва, набувши 

форми популяризації української музики, 

підкреслення у ній власних оригінальних 

прикмет, що тривалий час 

викристалізовувалися у зв’язках із 

західноєвропейським мистецтвом, здатних 

проявитися лише на високо професійному рівні 

творчості та виконавства. Саме на сторінках 

періодики – тієї відповідальної «трибуни» для 

всіх фахових музикознавців – відбувалася 

запекла боротьба з дилетантизмом у 

національній музичній культурі, виховувалися 

музичні смаки широких кіл громадськості. 

Завдяки активній публіцистичній діяльності 

С. Людкевича, Н. Нижанківського та їхніх 

колег-професіоналів українська «фортепіанна» 

публіцистика 1930-х років здійнялася на 

втрачений сьогодні високий рівень розвитку у 

своїй тематиці, жанровій різноманітності, 

проникливості науково-критичного аналізу, 

гостроті вислову, принциповим 

неупередженим оцінкам. 
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ЯВИЩА ЛІТЕРАТУРНО-МУЗИЧНОЇ ЖАНРОВОЇ МІГРАЦІЇ 

В УКРАЇНСЬКІЙ ФОРТЕПІАННІЙ ТВОРЧОСТІ 

(ДРУГА ПОЛОВИНА ХІХ – ПЕРША ТРЕТИНА ХХ СТОЛІТТЯ) 
 

Метою роботи є висвітлення інтермедіальних проявів жанрової міграції з літератури в музику на матеріалі 

фортепіанних композицій українських авторів. Методи дослідження базуються на принципах компаративістики. 

Зокрема, застосовано інтермедіальний підхід до вивчення взаємодії міжмистецьких мовних кодів у музичних 

творах із жанровими заголовками, пов’язаними з літературою. Використано генологічний, системно-

аналітичний, узагальнено-типологічний і компаративний методи для проведення паралелей, знаходження 

подібностей і відмінностей між літературними жанровими конотаціями та фортепіанними втіленнями балади, 

елегії, експромту, казки, легенди й поеми. Наукова новизна дослідження полягає у спробі інтермедіального 

аналізу фортепіанних творів з побутуючими в літературі жанровими означеннями за допомогою семантико-

семіотичних інтерференцій. Запроваджено поняття «жанрової міграції» до порівняльного простору літературно-

музичних жанрових ореолів, що інколи доповнюються програмними орієнтирами, включно з опорою на 

конкретні фольклорні джерела. Висновки. Міграція літературних жанрів у сферу музики виступає одним із 

вимірів інтермедіальності, як зумовлених паратекстами міжмистецьких діалогів і полілогів у семіотико-

семантичній площині, а також частково у композиційно-структурному плані. Попри те, що ці інтерференції 

доволі умовні, запозичення жанрових парадиґм є свідченнями безпосередніх взаємовпливів літератури й музики, 

особливо на прикладах балади й елегії, як жанрів подвійної музично-поетичної генези. Порівняння з жанровою 

першоосновою-«ідеалом», паратекстуальне поєднання музичних жанрів із літературними (етюд-легенда, соната-

балада) чи з програмною назвою дозволяють констатувати індивідуалізацію композиторської інтерпретації на 

різних рівнях художньої організації фортепіанного тексту. Загалом використання літературних жанрових 

моделей збагатило образно-семантичні, стилістичні та духовно-пізнавальні ресурси української фортепіанної 

музики.  

Ключові слова: українська фортепіанна творчість, літературні жанри (експромт, казка, легенда й поема), 

жанри подвійної музично-поетичної генези (балада, елегія), жанрова міграція, емінентний текст. 

 

Frait Oksana, Doctor of Art Studies, Associate Professor, Professor of the Department of Music-Theoretical 

Disciplines and Instrumental Training, Drohobych Ivan Franko State Pedagogical University 

Phenomena of Literary and Musical Genre Migration in Ukrainian Piano Art (the Second Half of the XIXth – 

the First Third of the XXth Century) 

The purpose of the work is to highlight the intermedial manifestations of the genre migration from literature to 

music based on the materials of piano compositions of the Ukrainian authors. Research methodology is based on the 

principles of comparative studies. In particular, intermedial approach to the study of inter-art language codes in musical 

compositions with the genre titles connected with the literature interaction has been used. Genological, system-analytical, 

generalised-typological, and comparative methods have been applied to draw parallels, to find similarities and differences 

between literary genre connotations and piano interpretations of a ballad, elegy, impromptu, fairy tale, legend, and poem. 

Scientific novelty of the research lies in an attempt of intermedial analysis of piano compositions with the existing in 

literature genre definitions by means of semantic-semiotic interferences. The concepts of the “genre migration” have been 

introduced to the comparative sphere of literary and musical genre halos, sometimes supplemented with programme 

guidelines, including reliance on specific folklore sources. Conclusions. Migration of the literary genres to the sphere of 

music is one of the dimensions of intermediality caused by paratexts of inter-artistic dialogues and polylogues in semiotics 
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and semantic plane, as well as in composition-structural aspect. Despite the fact that these interferences are quite 

conditional, genre paradigm borrowings are the evidence of the direct mutual influence of literature and music, especially 

on the examples of the genres of ballad and elegy, which represent the genres of the double music-poetic genesis. 

Comparison with the genre primary basis-“paragon”, paratextual combination of musical genres with the literary ones 

(etude-legend, sonata-ballad) or with the programme title allow to claim the individualisation of the composer’s 

interpretation at different levels of the artistic organisation of a piano script. To sum it up, using literary genre models 

enriched figurative-semantic, stylistic, and spiritually-cognitive resources of Ukrainian piano music. 

Keywords: Ukrainian piano art, literary genres (impromptu, fairy-tale, legend, poem), genres of the double music-

poetic genesis (ballad, elegy), genre migration, eminent text. 
 

Актуальність теми дослідження. Українська 

фортепіанна музика має досить давні традиції 

та значні досягнення. Як і в інших галузях 

музичного мистецтва, у ній відобразилися 

індивідуальні інтенції авторів та деякі 

закономірності національного історико-

культурного процесу. Першим стимулом 

пізнання цього з боку реципієнта (виконавця, 

слухача та дослідника) стають вербальні 

паратексти – заголовкові комплекси творів, до 

яких належать заголовки й підзаголовки, 

жанрові вказівки, програмні назви, пояснення 

чи покликання, в тому числі епіграфи, присвяти 

тощо.  

Розгалужена жанрова система цієї галузі 

творчості зазначеного хронологічного відтинку 

презентує низку жанрових моделей, 

запозичених із літератури, а саме експромт, 

казка, легенда, поема, та таких жанрів 

подвійної музично-поетичної генези, як балада 

й елегія. У зв’язку з цим виникає необхідність 

«модуляції» інтермедіального напряму 

компаративістичних студій (як порівняльного 

вивчення впливів, запозичень, збігів, з одного 

боку, та відмінностей і диференціацій різних 

художніх явищ і засобів, з іншого) у царину 

музики. В цьому випадку стикаємося з 

міжмистецькими контактами та відносинами. 

Дослідження особливостей перенесення 

літературних жанрових концептів у 

фортепіанний ідіом досі не здійснювалося, з 

чого випливає актуальність статті. Її мета – 

висвітлення інтермедіальної взаємодії у явищах 

жанрової міграції з літератури в музику на 

матеріалі фортепіанних композицій 

українських авторів. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 

Українські музикознавці частково зверталися 

до цієї проблематики, торкаючись аналізу 

жанрових груп або окремих жанрів. Володимир 

Клин уперше заклав її теоретико-методологічні 

основи, головно на радянських зразках. Він 

розподілив розглядувані жанри таким чином: 

елегія1 та поема віднесені до ліричних, а 

балада2, легенда, казка – до епічних [4, 39]. 

Експромт увійшов до жанрів «додаткової 

класифікації» [4, 145]. Літературні жанрові 

джерела спеціально не виокремлювалися. Не 

вказано на них і на інші іномистецькі 

прототипи в новіших теоретичних розробках 

класифікаційних проблем музичних жанрів. 

Вирізнено жанрово-видовий, інтражанровий 

(у синтетичних моделі опери, ораторії та ін.) 

прояви взаємодії, а також жанрову взаємодію зі 

стилями та позатекстовими асоціативними 

чинниками [7]. Взаємодія фортепіанної музики 

з літературними жанрами й жанрами музично-

поетичного походження комплексно не 

вивчалася, хоча окремі з них ставали 

предметами досліджень музикознавців. 

Так, особливості поемності та зразків поем 

в українській фортепіанній музиці першої 

половини ХХ сторіччя розкрила Неля Пастеляк, 

історичний розвиток жанру фортепіанної 

балади вивчає Наталія Сидір. Дослідники 

творчості деяких композиторів, причетних до 

розвитку жанрів, що розглядаються, 

аналізували відповідні твори Станіслава 

Людкевича (Галина Блажкевич, Любов 

Кияновська), Бориса Лятошинського (В. Клин, 

Н. Пастеляк, О. Марценківська та ін.), Федора 

Якименка (Ольга Кушнірук), Всеволода 

Задерацького (Н. О. Лукашенко) та ін.  

Виклад основного матеріалу. У 

літературознавчих працях окреслені 

літературні жанри поєднуються давньою 

генологією. Виникнення експромту, елегії та 

поеми датується античною епохою. Легенда, 

балада й казка народилися в середньовіччі. В 

романтиків із їх схильністю до міфів, 

фантастики, містики, героїзації історії та 

зануренням у внутрішній світ людини ці жанри 

отримали нове життя.  

За винятком елегії (медитативно-

меланхолійного вірша) та експромту 

(короткого імпровізованого вірша), казці, 

легенді, поемі й баладі притаманна 

амбівалентна мовна організація – прозаїчна або 

віршова. Згідно типової літературознавчої 

таксономії, вони належать до різних 

літературних родів: епічного (легенда, казка), 

ліричного (елегія) та ліро-епічного (балада, 

поема) [2]. Експромт сюди не ввійшов, однак, з 

огляду на його «реактивну» сутність [5, 324], 

ним можна продовжити ліричний рід. Відомо, 

що цим жанрам не властиві строгі родові 
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обмеження, нерідко помітні процеси 

взаємопроникнення-дифузії, як, наприклад, у 

поемі, що сама поділяється на жанрові 

різновиди: ліро-епічна, лірична, епічна, 

драматична та ін. [6, 232]; або ж у вигляді 

суміщення елементів різних родів і жанрів у 

одному творі. 

Якщо легенда, казка й балада глибоко 

закорінені у фольклор, то експромт, елегія і 

поема є авторськими (книжними) творіннями. 

Семантично-виражально епічні та ліро-епічні 

жанри тяжіють до розповідності-наративності, 

та кожен із них має більше чи менше усталені 

градації її «темпоритму» та інші характерні 

прикмети, що стосуються «траєкторії» 

концепту, настроєвості вислову, структури 

цілого тощо. Стосовно масштабно-

композиційних вимірів більшість (окрім поеми) 

відноситься до малих форм. Ознаки жанрового 

художнього хронотопу різняться: «епічний час – 

переважно минулий, подія зображується як 

така, що вже відбулася, ... у ліриці – час 

ліричного переживання теперішній» [1, 203]. 

В ліро-епічних жанрах, безсумнівно, відбувається 

переплетення часів, як також чинників 

оповідальності та ліричного коментарію. 

Спільною для всіх є вільна композиційна 

структура. Щодо балади та елегії варто 

зауважити не лише їхнє подвійне походження 

(музично-поетичне в поемі та музично-

поетично-танцювальне в баладі, з яких 

виокремилося суто літературне), а й про 

паралельну екзистенцію в літературі й музиці 

(вокальній і інструментальній) та про неминучі 

взаємовпливи.  

Феномен «літературизації музики» 

народився в романтичну добу. Він інспірувався 

дискурсом синтезу мистецтв – одним із 

пануючих тоді в загальноєвропейському 

культурному просторі. Відомі творці 

фортепіанної музики черпали в літературі 

духовно-естетичну наснагу, гуманістично-

філософські ідеї, образну символіку та 

технічно-структурні засоби. Одним із шляхів 

оновлення інструментальної музики, 

охоплення нею ширшого кола думок і почуттів, 

вважалося її внутрішнє злиття з поезією. 

Допускалися імплікації жанрової характерності 

літератури, особливо лірики й епічних творів, 

що завжди володіли виразними 

характеристичними прикметами.  

Свідченням інкорпоративних 

можливостей мистецтв через спільну жанрову 

основу стали «Сонети Петрарки», дві легенди 

та дві балади Ференца Ліста, балади Фридерика 

Шопена та Йоганеса Брамса, експромти 

Ф. Шопена, Франца Шуберта й Берджиха 

Сметани, «Фантастична казка» Роберта 

Шумана, «Балада в формі варіацій на народну 

тему», елегії та п’єса «В тоні балади» Едварда 

Гріга, поема «Пан» Вітезслава Новака, десять 

легенд для фортепіано в 4 руки Антоніна 

Дворжака та ін. Тому можна констатувати 

зародження й утвердження в романтиків 

іманентного для них явища жанрової міграції 

як інтермедіального перепрофілювання, що 

полягає у перенесенні-перейманні жанрових 

заголовків і деяких жанрових прикмет із одного 

мистецтва в інші, зокрема, з літератури в 

музику. 

Трактуючи засади поемності як 

притаманні вільним фортепіанним формам 

зрілого романтизму з надбань Ф. Мендельсона, 

Р. Шумана, Ф. Шопена та Ф. Ліста, Н. Пастеляк 

зауважила, що це дало сильні імпульси для 

радикального оновлення структурних канонів 

класицизму, становлення й розквіту 

контрастно-складових і наскрізних композицій. 

Та ще цікавішим наслідком стали довільні 

комбінації традиційних і новаторських форм, 

«породжених літературними аналогіями» [10, 

24], тобто, не лише з поемами, а з ширшим 

жанровим колом. У таких творах композитори 

сягали також до звукозображальності та 

звуконаслідування, іноді відповідно до 

«омузикалення» інтонацій літературних [10, 

25].  

У фортепіанних відповідниках поеми, 

балади, легенди й казки (з програмним 

уточненням образного змісту чи без нього) 

помітні такі літературні впливи наративно-

драматургійних схем, як зав’язка події та 

неквапність розвитку (принаймні на початку), 

образна рельєфність і персоніфікація «дійових 

осіб», «розповідний» тип викладу та викликані 

логікою сюжетних поворотів фактурні зміни, 

розв’язка-підсумок тощо. Елегії та експромти 

більше зосереджені на почуттєвій гамі, хоча 

елементи музичної «розповіді» так само 

можуть бути задіяні. 

Перехідним містком до встановлення 

зв’язків між романтичною фортепіанною 

музикою і літературною продукцією інколи 

ставала народна пісня, що, завдяки своїй 

синкретично-синтетичній (музично-

вербальній) природі та концентрованій 

образній символіці стимулювала уяву і 

фантазію композиторів, спонукаючи до 

інструментальних транспозицій «співаної 

фабули» (наприклад, через пряме покликання в 

Баладі Е. Ґріґа в формі варіацій на тему 

норвезької народної пісні ор. 24 та приховане в 

Експромті Fis-dur op. 36 Шопена, в мелодичній 

темі якого, за спостереженням Стефанії 
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Павлишин, «інтонації української пісні 

відчуваються цілком виразно» [9, 13]). 

Попри те, що українська фортепіанна 

музика внаслідок несприятливих історико-

соціальних обставин творчості відставала від 

загальноєвропейської в технічно-стильовому 

відношенні, жанрові взірці, навіяні 

літературними та музичними романтичними 

орієнтирами, все ж з’являлися в нечисленних 

композиторських здобутках, починаючи від 

середини ХІХ століття. Першим автором таких 

творів став Тимофій Безуглий («Дві балади на 

теми козацьких похідних пісень», елегія 

«Барвінок»). Заголовок балади «Конашевич 

Сагайдачний» націлює на розповідь-портрет, 

для чого використано різножанрову пісенну 

мелодику та вальсовий епізод. У елегії 

«Барвінок» змикаються контрастні сфери 

скорботно-маршової ходи в крайніх частинах і 

салонної танцювальності з ритмоінтонаціями 

польки в середній. Твори Безуглого 

приваблюють наміром національної 

специфікації музично-образного змісту, проте 

залишають враження наївних, мало 

переконливих у художньому плані через 

запровадження віддалених за образно-

смисловою сутністю іножанрових епізодів, а 

також унаслідок доволі «натягнутої» їх 

кореляції з програмними заголовковими 

компонентами. 

На зламі ХІХ–ХХ століть Микола Лисенко 

вагомо долучився до компонування 

фортепіанної музики, в тому числі, з 

літературно-жанровими витоками: «Експромт 

(у манері Шопена)» ор. 38, Елегія ор. 41 № 3, 

Елегія «Журба». Останній твір показує 

доповнення семантичної однозначності 

жанрової моделі програмним уточненням 

тотожного образно-психологічного 

спрямування для граничного підсилення 

смутку. В Експромті композитор підкреслив 

оказійно-рефлексивний нахил літературного 

жанрового прототипу підзаголовком, що тяжіє 

до присвяти. Масштаб та образно-смислове 

наповнення твору виходять за межі експромту 

літературного, набуваючи рис поемності 

шляхом зіставлення контрастних розділів і 

метаморфоз вихідного тематичного ядра (від 

Allegro agitato до Poco moderato lamentabile).  

У наступників Лисенка творення жанрів, 

запозичених з літератури, активізувалося: 

«Маленька поема» ор. 10 № 5 і «Елегія» ля 

мінор, ор. 5 № 2 Якова Степового, шість поем 

(у тому числі, програмні «Заклик» ор. 5 № 3, 

«Фантастична» («Трагічна») ор. 11 № 3, 

«Бажання» («Desir») ор. 11 № 1, як також дві 

поеми-легенди ор. 12) Віктора Косенка, Балада 

«А із ночі, із вечора» та Елегія на тему пісні 

«Там, де Чорногора» Станіслава Людкевича, 

Балада у формі варіацій на тему пісні «Ой у полі 

жито» Миколи Вілінського, Балада й Соната-

балада Бориса Лятошинського, Легенда з циклу 

«Концертні етюди» ор. 9 Ігоря Белзи, п’ять 

програмних легенд В. Задерацького на власні 

вербальні тексти композитора (крім однієї), 

Балада Оттомара Берндта, поема «Уранія», 

Елегія, «Фантастична казка» Ф. Якименка3. 

Останній твір належить до циклу П’ять 

прелюдій ор. 23. Заголовковою «поліномією» 

(Ю. Крістева) підкреслено химерну строкатість 

образів і композиційну свободу твору, 

побудованого на чергуванні різнохарактерних 

епізодів із фактурною та темпоритмічною 

мінливістю.      

«Маленька поема» Я. Степового показова 

своєю «конспективністю» лірико-оповідного 

вислову, що йде від назви та детермінує 

мініатюризацію жанру, який і в літературі, і в 

музиці зазвичай вирізнявся масштабністю. Це 

пояснюється співзвучним часові переломних 

змін прагненням новаторства й долання 

непорушних жанрових «кліше», що, зрештою, 

відповідало й літературному процесу. Адже 

«жанрова парадиґма не лише пасивно 

повторюється, а й активно розвивається» [1, 

204]. 

Назагал у фортепіанному мистецтві першої 

третини ХХ століття, з одного боку, проявилася 

національна адаптація західних стильових 

віянь (імпресіонізм, символізм, експресіонізм, 

неофольклоризм, неоромантизм), а з іншого, 

знайшла відображення одна з наймаркантніших 

традицій української інструментальної 

творчості – народнопісенна тематична основа. 

Оскільки пісні теж володіють жанровим 

розмаїттям, «пісенні програми» не могли не 

враховувати самобутньої «медійності» цих 

жанрів – фольклорних чи авторських 

(літературного походження).  

Підтвердження цього знаходимо у 

фортепіанній творчості С. Людкевича, який був 

філологом за початковою освітою, писав вірші, 

на основі яких компонував вокальні твори. 

Зразок стилістики бідермаєру – скромна 

старогалицька пісня-елегія «Там, де 

Чорногора», написана провінційним 

священиком з приводу втрати дружини, – 

перетворився в композитора на 

монументальний концертний твір, що 

складається з теми й шістнадцяти варіацій. 

Жанрова домінанта увібрала в себе іножанрову 

множинність натяків, алюзій, ремінісценцій і 

паралелей для перевтілень пісенної теми, 

демонструючи різні грані почуттєво-
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психологічного світу людини.  

У Баладі М. Вілінського козацька народна 

пісня «Ой у полі жито» потрактована в 

оптимістичному ключі. Втіленням 

життєствердно-переможного пафосу боротьби 

зі загарбниками заперечено не тільки мотиви 

битви й смерті з пісенного першоджерела, а й 

усталеність традиції трагічної кінцівки в 

баладному жанрі. Фольклорна тема перейшла 

крізь низку логічних для музично-баладного 

наративу іножанрових видозмін (токата, 

«зловісне» скерцо, голосіння, жалібний марш, 

хорал), щоби ствердити у фіналі невмирущість 

духу героїв, які жертвують життям заради 

визволення рідної землі. 

Заголовок Сонати-балади Б. Лятошинського, 

що є жанровою контамінацією, наче 

«запрограмував» етапність цього твору в 

еволюції сонатної форми. Його 

архітектонічний каркас спирається на кілька 

контрастних розділів, які цементуються 

наскрізністю лейтінтервальної символіки зі 

змінним тембро-регістровим забарвленням. За 

допомогою додаткового жанрового покликання 

на баладу, драматичні колізії, притаманні 

сонатам європейських композиторів-

романтиків, збагатилися на новому етапі 

високим градусом експресії напружено 

пульсуючого наративу, де превалює трагедійне 

світовідчуття і тільки у фіналі зблискує промінь 

надії. 

Концептом-узагальненням, здатним 

поєднати розглянуті твори українських 

композиторів, починаючи від М. Лисенка, 

може послужити категорія «емінентного 

тексту» Ганса-Ґеорґа Гадамера. Адже внаслідок 

вибору ними жанрових заголовків (запозичених 

з літератури та синкретичної генези), а 

подекуди програмних уточнень (у вигляді 

епітетів, метафор, назв народних пісень) або 

додаткових жанрових означень, музика набирає 

додаткового змісту та інтерпретує його, 

користуючись «власним творчим потенціалом» 

[3, 159]. 

Висновки. Міграція літературних жанрів у 

сферу музики виступає одним із вимірів 

інтермедіальності як зумовленої паратекстами 

взаємодії художніх кодів різних мистецтв, їхніх 

діалогів і полілогів у семіотико-семантичній 

площині, а також частково у композиційно-

структурному плані. Попри те, що ці 

інтерференції доволі умовні, запозичення 

жанрових парадиґм стає свідченням 

безпосередніх взаємовпливів літератури й 

музики, особливо на прикладах балади й елегії, 

як жанрів подвійної музично-поетичної генези. 

Проступає закономірність частішого 

застосування літературних жанрів у 

композиторів із літературними здібностями 

(Ф. Ліст, Р. Шуман, С. Людкевич, 

В. Задерацький і інші). 

Як і в літературі, так і в музиці не всі ці 

жанри й не завжди відрізнялися «жанровою 

чистотою» (Г. Нудьга). Проаналізовані 

фортепіанні твори дозволяють констатувати 

відмінності та подібності в порівняннях із 

літературною чи музично-поетичною 

жанровою першоосновою-«ідеалом» або 

«абстракцією» (за Н. Копистянською). 

Відмінності полягають у розширенні 

концептуально-текстуального простору 

експромту М. Лисенком, в редукції музичної 

поеми як результаті новаторських пошуків 

Я. Степового, в переродженні елегії у 

монументальний концертний твір зі 

збереженням і суттєвим доповненням 

первісних музично-поетичного та 

літературного жанрових концептів у 

С. Людкевича, у трансформації трагедійної 

жанрової первини і літературного, і 

фольклорного походження, як також пісенно-

тематичного першоджерела, в Баладі 

М. Вілінського.  

Серед міжмистецьких подібностей і збігів – 

дотримання принципу розгортання «сюжетної» 

канви у епічних і ліро-епічних жанрах та 

пануючої настроєвої тональності у ліричному; 

формотвірна довільність. Українські 

композитори також використовували 

міграційні літературні та синкретичні музично-

поетичні жанри, паратекстуально синтезуючи 

їх із інструментально-музичними (етюд-

легенда, соната-балада), сягаючи до іншого 

виду бінома (жанр і програмна назва) чи 

поліномії заголовкового комплексу (прелюдія-

казка-програмний епітет), що вело за собою 

індивідуалізацію інтерпретації на різних рівнях 

художньої організації фортепіанного тексту.  

Як видно, літературні жанрові конотації 

зберігаються у фортепіанних творах різною 

мірою. За наявності внутрішніх музично-

жанрових «відступів» утворюється збірна 

ієрархічна структура, в якій вони (відступи) 

підпорядковуються жанровій домінанті, 

задекларованій у заголовковому комплексі. 

Загалом явища літературно-музичної жанрової 

міграції сприяли створенню нових жанрових 

моделей української фортепіанної музики, 

збагатили її образно-семантичні, стилістичні та 

духовно-пізнавальні ресурси. 
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Примітки 

 
1 Цей жанр виник у VII ст. до н. е. спочатку як 

журлива пісня, що виконувалася під час поховань у 

супроводі флейти, згодом – як двовірш, названий 

елегійним дистихом. Елегія тривалий час лишалася 

провідним жанром грецької поезії, до неї зверталися 

Есхіл, Софокл, Менандр та інші відомі драматурги 

[5, 326]. 
2 Жанр балади так само, подібно до елегії, 

спершу мав нетривалу пісенну «історію» у вигляді 

пісні до танцю (ХІІ ст.), а саме, виріс із 

синкретичного мистецтва французьких трубадурів. 

Та вже в ХІІІ столітті балада стає суто літературним 

жанром у Італії. З того часу балади поширилися і в 

народнопісенній творчості Данії і Англії та інших 

країн. Перші записи українських народних балад 

належать до другої половини ХVI cтоліття [8, 9–11]. 
3 Фортепіанну «казку» для дитячого 

педагогічного репертуару зазначеного періоду 

створив Віктор Косенко [11]. 
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СОНАТА ДЛЯ СКРИПКИ І ФОРТЕПІАНО WITH THE QUESTIONS  

ВІКТОРА ТЕЛИЧКА ЯК ВЗІРЕЦЬ МЕТАФІЗИЧНОЇ БІОГРАФІЇ МИТЦЯ 
 

Мета роботи – здійснити мистецтвознавчу ревізію сонати для скрипки і фортепіано With the Questions В. 

Теличка, довести, що опус апелює до філософських категорій суголосних світогляду деміурга, сприяє 

конструюванню його метафізичної біографії. Методологія дослідження включає ряд підходів: аналітичний – 

опановуючи реалізацію метафізичних квестій у доробку В. Теличка; музикознавчий – освоюючи змістові 

параметри представленого шедевру; герменевтичний – інтерпретуючи сенси надбання, закладені маестро; 

біографічний – вивчаючи своєрідність літопису, аналізуючи індивідуальну історію композитора в проекції на 

креативний зразок; системний – комплексно пізнаючи проблематику студії; теоретичного узагальнення – 

підбиваючи підсумки праці. Наукова новизна. Вперше у національній гуманітаристиці осягнено сонату для 

скрипки і фортепіано With the Questions В. Теличка з позиції імплементації нею базових філософських 

постулатів; обґрунтовано: твір порушує бутійні питання, демонструє метафізичні хроніки метра. Висновки. 

Постмодерністська соната зазнала трансформацій, пов’язаних із відображенням особистісно-психологічних 

переживань. Вона основується на техніко-стильових засадах оригінального авторського мислення, провадить 

важливі ідеологічні позиції митця. У ХХІ столітті жанр відтворює ментальність майстра, сповідувані духовні 

засади, переходить до сфери філософського об’єктування, що виражається метафізичною біографією. Останню 

ми інтерпретуємо: символічне змалювання онтологічних концептів життєтворчості персони, віддзеркалене в 

знаковому цивілізаційному артефакті. Креативна спадщина В. Теличка, провідного діяча української культури, 

репрезентована значним доробком, де виділяється соната для скрипки і фортепіано With the Questions. Її розгляд 

виявив смислову масштабність представленого задуму. Розгортаючи музичну думку, композитор декларує 

домінуючі метафізичні категорії: народження, життя, смерть, страждання, час, дія, вічність та ін. Вони споріднені 

з його екзистенційними устремліннями (художня експлікація їх сутності ставала завданням різних етапів буття, 

реалізовувалась багатогранними напрацюваннями), маніфестують єство маестро, позначають метафізичний 

літопис Віктора Федоровича. 

Ключові слова: метафізична біографія, життєтворчість митця, художній опус, філософія творчості, 

В. Теличко, соната для скрипки і фортепіано With the Questions. 

 

Mykulanynets Lesya, PhD in Arts, Associate Professor, Pianoforte Teacher of Municipal Institution “Mukachevo 

Children’s S. F. Marton Art School” 

Sonata for Violin and Piano “With the Questions” by Viktor Telychko as a Sample of the Master’s 

Metaphysical Biography 

The purpose of the research is to conduct an art studies revision of the sonata for violin and piano “With the 

Questions” by Viktor Telychko, to confirm the idea of the opus appealing to philosophical categories similar to the 

demiurge’s world outlook and fostering his metaphysical biography constructing. The research methodology 

encompasses a range of the following approaches: analytical – to master an implementation of metaphysical questions in 

Viktor Telychko’s artwork; music studies – to grasp the content parameters of the presented masterpiece; hermeneutic – 

to interpret the senses introduced by the master; biographical – to study the originality of the chronicle and to analyse the 

composer’s individual history within the projection onto a creative pattern; systemic – to conduct a complex recognition 

of the issue of the study; theoretical generalisation – to summarise the research results. Scientific novelty. For the first 

time ever in national humanitarian studies, the sonata for violin and piano “With the Questions” by Viktor Telychko has 

been considered from the viewpoint of the artwork implementing the basic philosophical postulates; the following idea 
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has been justified: the piece raises existential issues and demonstrates the master’s metaphysical chronicles. Conclusions. 

The postmodernism sonata has experienced considerable transformations related to reflecting personal and psychological 

concern. It is based on technical and style conceptions of the author’s original thinking, promotes important ideological 

positions of the master. In the 21st century, the genre reflects the master’s mentality and spiritual fundamentals professed 

by them, transfers to the sphere of philosophical objectification being represented by metaphysical biography. The latter 

is interpreted as the following: a symbolic depiction of ontological concepts of a personality’s life creativity reflected in 

an iconic civilizational artefact. The creative heritage of Viktor Telychko, a prominent profile in Ukrainian culture, is 

represented by a remarkable contribution where the sonata for violin and piano “With the Questions” stands out. Its 

consideration has revealed the seriousness and sense capacity of the presented conception. While developing the musical 

idea, the composer declares the following dominating metaphysical categories: birth, life, death, suffering, time, action, 

entity and some others. They are related to his existential aspirations (the artistic explication of their essence became the 

key task of various stages of being and was implemented via multifaceted elaborations), manifest the master’s essence 

and denote the metaphysical chronicle by Viktor Telychko. 

Keywords: metaphysical biography; the master’s life creativity; an artistic opus; creativity philosophy; Viktor 

Telychko; sonata for violin and piano “With the Questions”. 
 

Актуальність теми дослідження. 

ХХІ століття ознаменувалося стрімкими 

трансформаціями у всіх сферах буття людини, 

переорієнтацією світоглядних домінант, і як 

наслідок – зміною духовних дороговказів homo 

sapiens. Означені явища надають вагомості 

філантропічним, метафізичним квестіям, що 

скеровують суспільство до посилення 

цивілізаційної ролі деміурга. Він 

інтерпретується каталізатором різноманітних 

процесів, а тому його онтологія, креативна 

практика потребують детального осмислення.  

Пізнання всесвіту через неординарну 

особистість сприяє персонологізації історії. 

Остання реалізується через біографічний жанр, 

котрий став універсальним, здатним тлумачити 

не тільки життєтворчість окремої постаті, але й 

ряд культурологічних феноменів (ментальність 

локусу, регіональні топоси тощо). Літописний 

компонент допомагає при: конструюванні 

філософських теорій, усвідомленні їх еволюції 

та взаємодії; епохальній реконструкції 

гуманістичних ідей; виявленні співвідношення 

індивідуального, колективного в історії 

людства; постановці проблем дискурсивності, 

наративності й т.д. 

Нині спостерігається біографічний бум. 

Його прояв – значна кількість розважальних, 

дидактичних телевізійних програм; 

документальних, художніх фільмів; Інтернет 

проєктів; публіцистичних текстів, ґрунтовних 

наукових розвідок. Мистецтвознавча думка 

представлена рядом фундаментальних робіт, 

які опановують здобутки національних діячів 

(У. Граб, Т. Гусарчук, Г. Карась, 

Л. Кияновська, О. Коменда та ін.). Внеском у 

персонологію є статті, імплементуюючі віхи 

буття майстрів (О. Ґедзь, Г. Данканич, 

А. Лавриненко, В. Мадяр-Новак, Т. Росул та 

ін.); набутки певного етапу побутування 

(С. Бєдакова, В. Даценко, М. Жишкович 

Р. Мисько-Пасічник, Н. Туровська та ін.); 

сутність життєпису (В. Бодіна-Дячок, 

В. Бондарчук, Л. Микуланинець, С. Тишко та 

ін.); його типологічні різновиди (А. Зилінська, 

Т. Ківшар, В. Марінеско, І. Розман та ін.), 

цивілізаційні функцій (І. Голубович, Ю. Зубай, 

О. Попович та ін.).  

Аналіз зазначених напрацювань засвідчив 

стрімку еволюцію жанру біографії, інтеграцію 

до її методології об’ємного корпусу 

культурологічного, філологічного, 

психологічного, соціологічного, педагогічного 

та ін. знання. Хроніки креативної персони 

ставлять, пояснюють (часткового вирішують) 

одвічні антропологічні питання. Найчастіше 

демонстрація онтологічних квестій 

відбувається через художні твори, котрі 

постають не тільки складовою історії автора, 

але й своєрідним взірцем метафізичного 

літопису метра. Впевнено стверджуємо: наявні 

необхідні теоретичні, практичні умови, 

пізнання екзистенціальних вимірів 

побутування майстра, через осмислення 

знакових надбань.  

Мета дослідження – здійснити 

мистецтвознавчу ревізію сонати для скрипки і 

фортепіано With the Questions В. Теличка, 

довести, що опус апелює до філософських 

категорій суголосних світогляду деміурга, 

сприяє конструюванню його метафізичної 

біографії. 

Виклад основного матеріалу. В сучасній 

гуманітаристиці основним об’єктом наукового 

вивчення є особистість – її внутрішнє єство, 

діяльність, синергія з соціумом, вплив на 

розвиток матеріальної, духовної сфер тощо. 

Особливої ролі надається усвідомленню 

діяльності метра, яка експлікується виразником 

провідних цивілізаційних доктрин. 

Буття майстра – складний, напружений 

процес, де практика займає одне із 

найважливіших місць. Саме тому 

реконструкція життєпису (оповіді, фіксуючої 

різноманітні аспекти існування людини, 

констатуючого наративи, утверджуюючі 
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унікальність, неповторність індивіда) включає 

декілька рівнів: побутовий (студіюються 

літописні факти без осягнення змісту 

креативних досягнень), надпобутовому 

(приватні явища майже не розглядаються, вчені 

виявляють специфіку формування, 

трансформації мистецького стилю, аналізують 

досягнення), метафізичному (природа маестро 

пізнається через художні зразки, й закладені у 

них філософські ідеї). В попередній статті ми 

доводили: «здобутки маестро відображають 

домінуючі онтологічні концепти, постають 

значущою складовою хронік. Опус – духовний 

артефакт, багатоелементний текст, виражений 

специфічною мовою (вербальною, звуковою, 

колористичною, символічною тощо). 

Напрацювання метра віддзеркалюють провідні 

результати переусвідомлених приватних 

перепитій, висвітлюють знакові соціальні, 

політичні, громадські та ін. події. Завдяки 

цьому вони є конструктивною одиницею не 

тільки біографії діяча, але і певного 

середовища, країни, доби» [3, 173].  

Зазначене твердження обґрунтовує й 

ключову позицію представленої розвідки: задля 

побудови метафізичної історії деміурга слід 

фокусувати увагу на креативній спадщині. 

Вказаний вид літопису виростає із синтезу 

минулих подій (від яких залишився буттєвий 

досвід), аналізу онтології та світогляду, що 

отримали художню форму. Жанр наповнюється 

душевно-психологічними переживаннями, 

занурюється в міфологічно-особистісну 

семантику мистецькі традицій, котрі оточують 

майстра, тим самим продукується його 

надчуттєвий, трансцендентний силует. 

Конструювання метафізичних хронік 

потребує системного опанування етапного 

опусу, застосування ряду методів 

(мистецтвознавчого, герменевтичного, 

філософського, музикознавчого тощо). Часто 

при довершенні такої оповіді за основу 

беруться масштабні твори, де розгорнуто 

показані вагомі культурні концепти, 

визначаючі стрижень переконань діяча. 

Зазвичай означену місію виконують опера, 

симфонія, кантата, інструментальний концерт, 

але іноді винятковим здобутком постає 

мініатюра. «Малослівність» надає особливої 

(навіть сакральної) ролі кожному виразовому 

засобу.  

Психологічну глибину єства людини, 

пієтет перед її душевними переживаннями 

випукло демонструє камерна царина, оскільки 

вона найбільш інтровертна. Образи цих зразків 

суголосні інтимним композиторським 

уболіванням, виявляють схильність до 

саморефлексії, усвідомлення власного 

призначення; «озвучують» вічні теми («Хто я, 

для чого живу», «В чому сенс буття» й т.д). У 

них умовно протистоять дві сфери – внутрішня 

/ зовнішня, матеріальна / духовна, тимчасова / 

безкінечна.  

Соната – провідний камерно-

інструментальний жанр. Постмодерністськими 

митцями він тлумачиться «мета-сонатою» 

(ніби, над сонатою), проте він зберігає зв’язки 

зі своїм класичним прототипом, проявлені на 

драматургічному рівні – контрастне 

зіставлення різних задумів, смислів. Такі опуси, 

переважно, філософського змісту, іноді 

підсилені візуальними, або літературними 

компонентами.  

Вищезазначене розуміння жанру сповідує 

у With the Questions (із запитанням) знаковий 

національний майстер В. Теличко. Написання 

твору датується 2007 роком – зрілим періодом 

практики маестро. Осмисленню вказаного 

надбання крізь призму сучасних тенденцій 

розвитку камерної музики присвячена 

ґрунтовна стаття Т. Омельченко [5]. 

Представлена розвідка опирається на 

постулати, викладені дослідницею, а також 

коментарі, надані нам Віктором Федоровичем в 

приватній бесіді.  

Будова шедевру – одночастинна. 

Вищезазначена авторитетна науковиця 

стверджує: «сонатність тут проявляється як 

принцип вищого порядку, як ідея 

процесуального, наскрізного оновлення 

певного тематичного комплексу, викладеного у 

великому вступному скрипковому монолозі, 

його інтонаційного проростання. Замість 

тематичного контрасту, властивого класичній 

сонатній формі, композитор використовує 

контраст (жанровий, фактурний, динамічний) 

на рівні великих розділів форми. Так 

речитативні, медитативні епізоди, сольні 

висловлювання інструментів (одноголосна 

фактура, тиха динаміка), чергуються з 

блискучими тутійними розділами, що 

нагадують за характером фактури і засобами її 

поліфонічного розвитку (канон, канонічна 

імітація) барокові концерти. Одне з яскравих 

типових явищ музики ХХ ст. – монологізм – 

також знайшло цікаве творче втілення в сонаті 

В. Теличка. В скрипкових речитативах сонати 

втілено різноманітну гаму психологічних 

настроїв – роздуми, біль, туга, надія, в них 

постає безліч запитань (With the Questions), які 

спонукають слухача до роздумів» [5, 15]. 

Окрім детального розгляду структури 

опусу, Тетяна Андріївна виділяє важливі 

смислові домінанти. Ми їх експлікуємо 
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наступним чином: контраст – надає шедевру 

дієвості, вносить риси неспокою, 

провокуючого якісні соціокультурні зрушення; 

монологізм – відображає внутрішнє єство 

особистості (автора, виконавця, реципієнта), 

ретранслює силует онтологічно одинокого 

героя. Твір своєрідно імплементує 

узагальнюючий портрет деміурга, для якого 

нагальні метафізичні квестії. 

Сонатні принципи With the Questions 

поєднуються з елементами авангардизму. В 

системі образів переважає ментальний початок, 

представлений, перш за все, партією скрипки. 

Драматургічна концепція – протиставлення 

активності тонкій ліриці. Демонструється 

конфлікт двох вимірів: глибинного 

суб’єктивного космосу метра, реального світу 

(де він існує). Через цю антитезу бутійних 

складових прослідковуються романтичні 

асоціації, звісно, вони отримують 

постмодерністське забарвлення.  

Твір починається зі вступу, озвученим 

монологом скрипки. Тема побудована на 

дванадцятитоновій хроматичній основі, 

складається із низки висхідних дисонансних 

інтонацій, означених ритмічною свободою. 

Музичний матеріал наповнений трагічним 

пафосом, декламаційністю. Декілька хвиль 

розгортання мелодичної фабули посилює 

експресію (через інтервальний, згодом 

акордовий виклад думки). Багаторазове 

повторення екзистенційних питання (Куди? 

Для чого? Чому? й т.д.) динамізує вислів. 

Завершується зачин тривалою паузою, яка 

констатує недомовленість, нереальність 

отримання відповіді. 

Представлений фрагмент форми можна 

інтерпретувати через концепт «народження» – 

митця, креативної думки тощо. Це вагома 

духовно-хронологічна точка, котра у житті 

людини, і в представленому опусі, займає 

особливе місце. Для майстра поява на світ – 

мета-отологічна засада, здатна дати поштовх 

реалізації особистісного, професійного 

покликання. Висхідний рух символізує 

устремління автора до Абсолюту.  

Палітра метафізичної семантики 

розширюється за рахунок включення 

історичної пам’яті. Вона проявляється через 

алюзії барокових музично-риторичних фігур, 

доповнених авангардною естетикою. Таким 

чином декларується існування маестро 

циклічному, безперервному, позаепохальному 

вимірі. 

Вступ утверджує також категорію «дія». 

Наповненість дисонансами ілюструє 

суперечливість натури композитора, сумніви, 

що постають рушійною силою його практики. 

Тональна нестійкість «говорить» про бутійну 

непевність, остання провокує страждання. 

У логіці розгортання метафізичної 

біографії митця зачин виконує функції 

постання, передбачення непростої долі 

деміурга. Він дає емоційний настрій, 

експозиціонує складні перепитії, якими 

означене життя особистості; осягає духовні 

обрії творчості, пропонує індивідуальний 

варіант концептуалізації реальності.  

Основний розділ продукований 

питальними інтонаціями вступу. Перше 

проведення теми оповите атмосферою 

таємничості, настороженості. На тлі 

неблагозвучних акордів, фортепіано ніби з 

глибин людської свідомості, з’являється крихка 

художня ідея, що «говорить» про концепт 

народження, а його наслідок – життя. 

Поступово «думка» динамізується за рахунок 

висхідних пасажів скрипки, викладених 

шістнадцятими тривалостями. Одночасно 

піаніст артикулює стримані інтонації, котрі 

наче спіраль розжимаються, набувають більшої 

виразності, патетики. Автор представляє 

слухачам метафізику дії. Досягнувши певної 

стадії розвитку, вона відходить на другий план, 

поступаючись місцем категорії «страждання». 

Дуже тихо, невпевнено, сповзаючими 

тремолюючими дисонансами виголошена нова, 

психологічно контрастна першій, коротка тема. 

Через неї доноситься відчуття муки, болю, 

хиткості світу.  

Контрастне зіставлення музичного 

матеріалу виражає бінарні опозиції: рух / 

спокій; буття / смерть; щастя / страждання та ін. 

Такими протистояннями наповнена канва 

опусу. Зазначене композиційне рішення 

маніфестує постмодерністське трактування 

жанру.  

Наступна фаза розгортання сонати (такти 

57–73) – превалює драматична сфера. Розділ 

характеризується бунтарським пафосом, 

динамічним протестом. Домінує дія, що 

символізує боротьбу, космічну енергію, 

направлену до утвердження концепту «життя». 

Якщо мислити засадами класичної естетики, то 

даний фрагмент виконує функції розробки. 

Т. 74–76 – перша хвиля кульмінації. 

Екзистенційні питання ставляться особливо 

гостро, болюче. Т. 76–81 – друга стадія напруги 

(її автор інтерпретує термінами «відчай», 

«знесилення»). У розгортанні метафізичної 

біографії даний розділ можна тлумачити 

середнім етапом буття персони. Він насичений 

розмаїтими перипетіями, духовними 

пошуками, суперечностями, бажанням 
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віднайти власне покликання, творче «Я». З т. 82 

глісандо скрипки на тлі піцикато фортепіано 

(нетрадиційний прийом гри), котре дає 

темброву незвичність, нереальність, 

потойбічність образів). Т. 86–93 – соло 

струнного інструменту, відчувається 

онтологічна самотність героя, хиткість, 

незахищеність його внутрішнього світу.  

Із 94 т. починається дзеркальна реприза (не 

тематична, а смислова). Вища точка 

психологічної напруги імплементує 

наполегливість, героя який вимагає відповіді на 

питання «чому?». Її він не отримує, настає 

певне виснаження, однак воно приведе до 

прийняття життя.  

Кода містить висхідні мотиви скрипки 

представлені на фоні дисонансного акорду 

фортепіано, охоплюючого крайні регістри 

інструменту. Цей прийом надає семантичної, 

тембрової об’ємності, просторовості, 

прозорості, ефемерності звукової палітри. 

Автор вимислює образ примирення, вирішення 

онтологічних викликів, заспокоєння страждань, 

що з’являється у старості. Декларується 

визнання смерті, остання експлікується 

логічним продовженням людського 

побутування. Підноситься концепт «життя», 

але не в дієвому розумінні, а наддієвому, де є 

спокій, просвітлення, гармонія.  

Вступ і кода конструюють змістовий 

купол, огортаючий With the Questions. 

Зазначені глави музичної оповіді 

вмотивовують слухача задуматися над 

одвічними проблемами: «Чи насправді життя і 

смерть категорії, без яких неможливе існування 

людини», «В чому їх сутність», «Навіщо 

людина приходить у цей світ»? та ін. Наскрізне 

розгортання основного розділу опусу 

віддзеркалює етапи персонологічної історії, її 

провідні квестії: народження, життя, дія, час, 

смерть, страждання та ін.  

Наукова новизна. Вперше у національній 

гуманітаристиці осягнено сонату для скрипки і 

фортепіано With the Questions В. Теличка з 

позиції імплементації нею базових 

філософських постулатів; обґрунтовано: твір 

порушує бутійні питання, демонструє 

метафізичні хроніки метра.  

Висновки. Постмодерністська соната 

зазнала трансформацій, пов’язаних із 

відображенням особистісно-психологічних 

переживань. Вона основується на техніко-

стильових засадах оригінального авторського 

мислення, провадить важливі ідеологічні 

позиції митця. У ХХІ столітті жанр відтворює 

ментальність майстра, сповідувані духовні 

засади, переходить до сфери філософського 

об’єктування, що виражається метафізичною 

біографією. Останню ми інтерпретуємо: 

символічне змалювання онтологічних 

концептів життєтворчості персони, 

віддзеркалене в знаковому цивілізаційному 

артефакті.  

Креативна спадщина В. Теличка, 

провідного діяча української культури, 

репрезентована значним доробком, де 

виділяється соната для скрипки і фортепіано 

With the Questions. Її розгляд виявив смислову 

масштабність представленого задуму. 

Розгортаючи музичну думку, композитор 

декларує домінуючі метафізичні категорії: 

народження, життя, смерть, страждання, час, 

дія, вічність та ін. Вони споріднені з його 

екзистенційними устремліннями (художня 

експлікація їх сутності ставала завданням 

різних етапів буття, реалізовувалась 

багатогранними напрацюваннями), 

маніфестують єство маестро, позначають 

метафізичний літопис Віктора Федоровича. 

Заявлені наукові позиції можуть бути 

залучені у подальшому осягненні креативних 

здобутків В. Теличка, а також при опануванні 

жанрової палітри камерно-інструментальних 

зразків національних композиторів. 

Перспективними є студіювання життєпису як 

чинника формування творчого стилю майстра, 

означені ролі визначних опусів на культурний 

поступ певної країни, усвідомлення епохальної 

місії деміурга.  
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УКРАЇНСЬКА ПОПМУЗИКА 1990-Х РОКІВ: СТИЛЬОВІ ВИМІРИ 
 

Мета роботи – охарактеризувати стильові процеси, які відбувалися в українській попмузиці у 1990-х роках. 

Методологія дослідження передбачає поєднання історико-культурного, системного та музично-аналітичного 

методів і підходів, які дали можливість окреслити стильові параметри української попмузики 1990-х років. 

Наукова новизна роботи полягає в тому, що вперше було виокремлено базові риси попмузики як напряму 

музичної естради та проаналізовано творчість провідних українських естрадних виконавців 1990-х років, що 

репрезентують різні стильові відгалуження попмузики. Висновки. Попмузика з усіх напрямів музичної естради 

є найбільш складною щодо теоретичного осмислення, зокрема у визначенні її стильових параметрів. 

Ототожнення попмузики з популярною музикою, а також недостатня розробка стильових категорій у музиці 

масових жанрів ускладнює характеристику попмузики як провідного напряму музичної естради. У роботі 

визначено базові риси попмузики, до яких віднесено шлягерність, ліричність у її проєкціях на тематику й музичну 

мову, мейнстрим як орієнтацію на найбільш актуальні музичні стилі та жанри, стильову нейтральність як 

максимально уніфіковану репрезентацію музичного стиля. Зазначено, що українські естрадні виконавці 

представляють різні стильові відгалуження попмузики, серед яких є представники «чистої» попмузики (Ірина 

Білик), попфолку або етнопопу (Руслана), традиційної естради (Оксана Білозір) та модернізованої традиційної 

естради (Олександр Пономарьов). Українська попмузика 1990-х років відзначається як стильовим розмаїттям, 

так і яскраво вираженою національною специфікою, що відрізняє її від попмузики інших країн. 

Ключові слова: українська естрадна пісня 1990-х років, попмузики як напрям музичної естради, музичний 

стиль, шлягер, естрадний співак. 
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Ukrainian Pop Music of the 1990s: Style Dimensions 

The purpose of the research. The study characterises the style processes that took place in Ukrainian pop music in 

the 1990s. The research methodology involves a combination of historical-cultural, systemic, and musical-analytical 

methods and approaches that made it possible to determine the style parameters of Ukrainian pop music of the 1990s. 

The scientific novelty of the work lies in the fact that for the first time the basic features of pop music as a direction of 

variety music were identified and the work of leading Ukrainian pop performers of the 1990s, representing different style 

branches of pop music, was analysed. Conclusions. Pop music in all areas of variety music is the most difficult for 

theoretical understanding, including in determining its style parameters. The identification of pop music with popular 

music, as well as the insufficient development of style categories in the music of mass genres, makes it difficult to 

characterise pop music as the leading direction of variety music. The work identifies the basic features of pop music, 

which include hit music, lyricism in its projections on the theme and musical language, mainstream as an orientation 

towards the most current musical styles and genres, style neutrality as the most unified representation of a musical style. 

It is noted that Ukrainian pop performers represent various style branches of pop music, including representatives of 

“pure” pop music (Irina Bilyk), pop-folk or ethno-pop (Ruslana), traditional pop (Oksana Bilozir) and modernised 

traditional pop (Olexandr Ponomariov). Ukrainian pop music of the 1990s is distinguished by both style diversity and 

pronounced national specificity, which distinguishes it from the pop music of other countries. 

Keywords: Ukrainian variety song of the 1990s, pop music as a direction of variety music, musical style, hit, pop 

singer. 
 

Актуальність теми дослідження. Джаз, рок 

та попмузика як провідні напрями музичної 

естради мають безліч стильових розгалужень, 
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кількість яких з часом збільшується. Кожне 

десятиліття відзначено панівним стилем або 

стилями, які стають його музичними 
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маркерами. Не є виключенням 1990-ті роки, які 

мають свій унікальний саунд, що відрізняє їх 

від інших етапів розвитку музичної естради. 

Якщо говорити про українську естрадну пісню 

1990-х років, то вона, на відміну від західної, 

має свої специфічні риси, оскільки це 

десятиліття є перехідним між радянською та 

новою українською естрадою доби 

незалежності. Співіснування старого та нового 

стилів – одна з рис української естрадної пісні 

1990-х років. Стильове розмаїття зазначеного 

періоду можна розглядати у повноті естрадних 

напрямів, таких як джаз, рок, електронна та 

попмузика, бо кожен з них відображає, 

повністю або частково, загально-стильові 

процеси, характерні для музики 1990-х років. 

Однак найбільш репрезентативною є 

попмузика, яка завдяки найпопулярнішим 

хітам як стильовим маркерам стає символом 

епохи. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 

Українська попмузика 1990-х періодично 

потрапляла у поле зору науковців, ті чи інші її 

риси, передусім крізь призму характеристики 

естрадних виконавців, розглянуто в роботах 

О. Бойка [1], М. Мозгового [4], М. Поплавського 

[5], О. Сапожнік [6], О. Шевченко [8] та ін. 

Однак цілісного дослідження стильових рис 

попмузики 1990-х років немає, оскільки цей 

період мало цікавив науковців, які віддавали 

перевагу вершинним злетам української 

естради і меншу увагу приділяли перехідним 

періодам через нерівнозначну художню 

цінність пісенних творів, що її репрезентували. 

Втім, наголосимо на значимості кожного 

періоду розвитку естрадної музики, оскільки 

саме його безперервність, без штучних 

обмежень і заборон, які були в радянські часи, 

забезпечує природність процесу, що в 

результаті призводить до мистецьких вершин. 

Мета статті полягає у характеристиці 

стильових процесів, які відбувалися в 

українській попмузиці 1990-х років. 

Виклад основного матеріалу. Вивчення 

попмузики того чи іншого періоду потребує 

уточнення поняття, оскільки з усіх напрямів 

музичної естради воно є найменш теоретично 

обґрунтованим, а також унаочнення 

методологічного інструментарію стосовно 

стильових процесів в популярній музиці. 

Розпочнемо з другого питання, оскільки воно є 

мало розробленим в українській науці. Теорія 

музичного стиля формувалася як складова 

академічного музикознавства, а тому роботи 

українських науковців, зокрема 

Л. Кияновської, І. Коханик, О. Лігус, С. Тишка, 

С. Шипа та ін., базувалися на музиці 

академічної традиції. Нечисельні праці 

українських науковців, що розглядають стилі 

масової музики, не пропонують власної 

типології, обмежуючись описом тих чи інших 

явищ, стильовим аналізом конкретних 

артефактів, зазначенням складнощів, що чекає 

на дослідника при спробі вирішити питання 

стильової типології. У статті А. Верещаки 

«Стилі та напрями естрадної музики» [3] 

подано короткі характеристики стильових 

відгалужень джазу, року та попмузики у їх 

історичній динаміці. У розвідці В. Тормахової 

«Стилеутворення в неакадемічній музиці» [7] 

вказано на динаміку розвитку музичних стилів, 

яка презентована у таких положеннях: 

«1) синтезування тих явищ, які існували 

відокремлено та незалежно одне від іншого; 

2) відродження певних стилів шляхом їх 

оновлення, що призводить до появи нових» [7, 

210]. А. Бондаренко у статті «До проблеми 

термінології у класифікації популярної музики 

за жанрами, стилями та напрямками» [2] 

відзначає складність стильової характеристики 

естрадної музики, та констатує, що не завжди 

правомірним є розгляд різних явищ популярної 

музики крізь призму категорії стилю, так само, 

як і жанру, бо «такі терміни як “жанр” і “стиль” 

є вкрай невдалими і здебільшого 

неприйнятними для категоризації сучасної 

популярної музики. Натомість, типологізуючий 

термін мав би бути якомога нейтральнішим і 

передбачати можливість включення різних 

чинників класифікації – і жанрових, і 

стилістичних, і будь-яких інших, як наприклад 

комерційних» [2, 76]. Отже, констатуємо, що 

питання стилетворення в популярній музиці є 

предметом, який потребує окремого розгляду, а 

тому будемо в аналітичній частині спиратися на 

емпіричний досвід, базуючись на описі стилів, 

які були популярними у 1990-х роках. 

Не менш проблемним є визначення 

поняття «попмузика». В українській науці 

загальновизнаним є поділ музичної естради на 

три напрями – джаз, рок і попмузику, однак 

якщо перші два є достатньо детально 

розроблені і не потребують уточнення, то 

попмузика, попри свою поширеність та 

популярність, й досі не має чіткого визначення. 

Єдина робота, де здійснено спробу 

характеристики попмузики – дисертаційне 

дослідження О. Бойка «Українська масова 

музика: етапи розвитку, національні 

особливості» [1]. Зосередимося на деяких 

положеннях його роботи. Дослідник зазначає, 

що термін «попмузика» з’являється у 1950-х 

роках як похідний від дефініції «популярна 

музика», ним позначали різножанрову та 
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різностильову музику розважального змісту. В 

радянському музикознавстві цей термін набув 

ідеологічно забарвленого звучання: попмузику 

в СРСР розглядали як комерційний продукт 

буржуазного суспільства, що був спрямований 

на маніпуляцію суспільної свідомості [1, 14]. 

О. Бойко, розглядаючи українську масову 

музику з 1990-х років до сьогодення, виділяє 

п’ять її видів (він називає їх жанрами, що є 

невірним), серед яких – попмузика, рок-музика, 

сучасна танцювальна музика, «інша» музика, 

акустична масова музика [1, 106–107]. 

Попмузику дослідник характеризує в 

категоріях стилю. На його думку, попмузика 

включає різні напрямки, які виявляються на 

стилістичному рівні, до них відносяться 

«традиційна естрада, найпопулярніші рок-

гурти й виконавці, елементи танцювальної 

(денсової) музики, джазу й академічної 

(класичної) музики» [1, 106]. Термін 

«попмузика» в сучасних мас-медіа закріпився у 

значенні сукупності стилів та жанрів 

розважального спрямування, що розраховані на 

комерційний успіх. Стиль попмузики 

відзначається надзвичайним розмаїттям, але її 

стилістичні елементи є невизначеними та 

розмитими, оскільки її завданням є звернення 

до музичного досвіду якнайширшого кола 

слухачів. Українська попмузика поділяється на 

актуальну та традиційну музичну естраду [1, 

117–118]. 

О. Бойко визначає специфіку попмузики, 

виділяючи такі її риси: провідним виконавцем 

у попмузиці є соліст-вокаліст, менш 

поширеними є вокальні ансамблі; попмузика 

відзначається яскраво вираженим мелодичним 

началом; любовна лірика є її центральною 

образною сферою; у попмузиці посилено 

елементи театралізації; провідною 

соціокультурною функцією є масово-

гедоністична [1, 118]. Далеко не з усіма 

положеннями О. Бойка щодо попмузики можна 

погодитися. Так, у певні періоди розвитку 

естради у попмузиці актуальності набувають 

гурти (згадаймо американські бойз-бенди 

Backstreet Boys та 'N Sync або жіночий 

британський попгурт Spice Girls, що були 

популярними наприкінці 1990-х – на початку 

2000-х років); далеко не всі попвиконавці є 

любителями театралізованих виступів з 

елементами епатажу; не кожна поппісня є 

ліричною композицією з розвиненою 

мелодикою. Однак, дійсно, попмузика – це 

творчість, що спрямована на найбільш широку 

аудиторію, а тому вона має обирати вічно 

актуальну тему кохання. Виділимо ще один 

момент, який не зазначено автором: саме 

попмузика, найчастіше за усі інші напрями, 

орієнтується на шлягери (для джазу, наприклад, 

важливішою є імпровізація, для року – 

соціальний посил), хоча, безумовно, далеко не 

усі пісні попвиконавців є шлягерами. 

Шлягерність є більш правильною ознакою 

попмузики, ніж комерційність, і хоча ці поняття 

часто пов’язані, бо далеко не вся попмузика є 

комерційно успішно, а добре монетизується не 

лише музика попвиконавців, а представників 

інших напрямів. 

Спробуємо дати визначення попмузики, 

яке стане базовим для розгляду української 

естрадної пісні 1990-х років. Попмузика – 

кількісно найбільший напрям музичної 

естради; провідними її рисами є шлягерність, 

ліричність, мейнстрімний характер, стильова 

нейтральність. Шлягерність передбачає 

орієнтацію на хітові композиції з метою 

комерціалізації, проте комерційність не є 

ознакою попмузики, а риса, притаманна усім 

напрямам шоу-бізнесу. Ліричність 

розглядається як категорія тематична 

(особистісна лірика у всіх її проявах, а не лише 

любовна тематика, хоча вона превалює), так і 

музичному; при цьому йдеться не лише про 

пісні-балади, а й танцювальні пісні з яскравою 

мелодикою. Мейнстрімний характер – 

орієнтація на найбільш актуальні музичні стилі 

та жанри без виділення пріоритетів. Із 

мейнстримним характером попмузики 

пов’язана стильова нейтральність, яка означає 

не відсутність стиля, а його максимально 

уніфіковане вираження, що, з одного боку, 

дозволяє охопити велику аудиторію, з іншого, 

дає можливості поєднувати попмузику з 

іншими музичним напрямами та стилями 

(попрок, попфолк, електропоп тощо). 

Розглянемо творчість українських 

попвиконавців 1990-х років, які репрезентують 

різні стильові полюси попмузики, обираючи 

співаків, що виконували пісні українською 

мовою. Однією з найпопулярніших українських 

співачок 1990-х років була Ірина Білик. Її 

кар’єра розпочалася у 1988 році, у 1990-х роках 

вона стала найпопулярнішою українською 

попспівачкою, неодноразово отримувавши 

перемогу в номінаціях «Співачка року» та 

«Найкраща співачка». Її творчу діяльність 

цього періоду відзначено державою: у 1996 

році Ірина Білик отримує звання заслуженої 

артистки України. Протягом останнього 

десятиліття ХХ століття вона випустила шість 

альбомів («Кувала зозуля» (1990), «Я розкажу» 

(1994), «Нова» (1995), «Так просто» (1996), 

«Фарби» (1997), «ОМА» (2000)), багато пісень 

з яких були надзвичайно успішними. 
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Популярністю користуються як ліричні 

пісні співачки, так і її танцювальні композиції, 

що говорить про її універсальність як 

виконавиці. Пісня «Одинокая» – це особистісна 

лірика, для якої Ірина Білик обрала форму 

попбалади. Мелодика пісні має риси 

декламаційності в куплетах та кантиленна, з 

широким діапазоном, у приспіві. Таке 

поєднання декламації та кантилени характерно 

саме для шлягерів. Серед стильових прообразів 

назвемо і традиційну естрадну пісню, і 

класичний український солоспів, і навіть рок-

баладу. Риси останнього можна побачити у 

гітарному супроводі пісні, хоча в цілому 

звучання пісні є достатньо прозорим. 

Серед танцювальних хітів Ірини Білик 

1990-х років назвемо пісню «Так просто», яка 

дала назву однойменному альбому. Ця 

композиція також присвячені темі кохання, а 

сама пісня має риси шлягеру. Втім, її побудова 

відрізняється від попередньої композиції: текст 

приспіву є максимально коротким, однак його 

повтор у поєднанні з чіткою ритмікою робить 

його максимально випуклим. Попри 

танцювальній прообрази, мелодика є достатньо 

розвиненою, що дозволяє говорити про 

пріоритетність ліричного начала. Відзначимо й 

музичний супровід, особливо в 

інструментальних частинах, який наближений 

до рокового звучання, хоча загальний саунд 

пісні є достатньо прозорим, що типово для 

танцювальної пісенної композиції. 

Обидві композиції є характерні для музики 

Ірини Білик 1990-х років, вони є зразком 

«чистої» попмузики у її ліричному і 

танцювальному варіантах; рок-звучання в 

проаналізованих композиціях є додатковим 

елементом, який не впливає на визначення 

стильових орієнтирів, які є наближені до 

нейтральних. До «чистої» попмузики 1990-х 

років віднесемо творчість Наталії 

Могилевської, гурту «Игрушки» та ін., які 

виконували попрепертуар, але переважно 

російською мовою. 

Пік творчої діяльності співачки Руслани, 

яка увінчалася перемогою на Євробаченні у 

2004 році, припадає на межу тисячоліть та 

2000-і роки, однак її формування як виконавиці, 

в тому числі визначення стильових пріоритетів, 

припадає на 1990-ті роки. Творча кар’єра 

співачки почалася у 1993 році: вона бере участь 

у низці фестивалів, де отримує звання 

дипломанта або лауреата, в тому числі й Гран-

прі. Якщо говорити про альбоми Руслани, то у 

1990-х роках їх лише два: «Мить весни. 

Дзвінкий вітер» (1998) та «Останнє Різдво 90-х» 

(1999), де останній є музикою до однойменного 

фільму. Найбільш знаменитий диск співачки – 

«Дикі танці» – було випущено у 2003 році, що 

не відноситься до досліджуваного періоду, але 

саме в ньому найбільш повно проявився 

стильовий синтез попмузики і фолку, який було 

намічено в 1990-ті роки. 

Розглянемо дві популярні композиції 

Руслани: «Світанок», що увійшла до альбому 

«Мить весни. Дзвінкий вітер», та «Знаю я», 

який був записаний у 2002 році і увійшов до 

диску «Дикі танці». «Світанок» є 

середньотемповою композицією, а, отже, вона 

поєднує риси і пісенної лірики, і танцювальної 

музики. Танцювальна стихія виявляється в 

мелодиці, яка не є кантиленною і відзначена 

характерними мелодичними ходами. У 

стильовому відношенні пісня орієнтується на 

американську попмузику, фольклорних рис тут 

майже немає, однак звернемо увагу на ладові 

особливості твору, які багато на модальні 

звороти, у тому числі натуральний мінор, що 

апелюють до середньовічної музики, а також 

інструментарій, де електронні інструменти 

доповнені «живими». 

Пісня «Знаю я» має риси попфолку або 

етнофолку, що говорить про поєднання 

попмузики з фольклорним компонентом. Ця 

композиція є танцювальною, її темп є більш 

швидкий, ніж у пісні «Світанок», хоча не 

набагато. Звернімо увагу на той факт, що 

стильові орієнтири обох творів, якщо говорити 

про вокальну партію, є подібними: в обох 

випадках це чистий «поп». Однак у пісні «Знаю 

я» фольклорне начало представлено більш 

виразно, передусім за рахунок аранжування, 

яке включає звучання народних інструментів 

гірської України, колоритних 

інструментальних вставок, а також відеоряду у 

кліпі. Якщо прибрати усі ці елементи, від 

фольклорного начала залишаться лише 

модалізми, що були в попередній композиції, і 

які не є маркерами українського фольклору. 

Отже, у 1990-х роках стильові орієнтири 

Руслани ще формуються, однак саме у цей 

період співачка знаходить власний саунд та 

мелодику, яка пізніше, оздоблена в етнічні 

шати, стане запорукою прориву української 

попмузики та її вихожу в європейський простір. 

У напрямі попфолк або етнопоп на межі 

тисячоліть працювали співачки Росава та Катя 

Chilly, які створили свої версії поєднання 

попмузики й українського фольклору. 

Не можна обійти увагу представників 

попнапряму, який визначається як українська 

традиційна естрада. Її формування припадає на 

період 1990-х років, коли виконавці, що 

розпочинали працювати у минулі десятиліття у 
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ВІА, часто фольклорного спрямування, 

продовжували свою кар’єру, орієнтуючись на 

стиль радянської естради. Серед представників 

традиційної естради назвемо Іво Бобула, Лілію 

Сандулесу, Павла Зіброва, Оксану Білозір, які в 

1990-ті роки не відмовилися від здобутків 

української естрадної пісні минулих років, а 

розвивали їх, хоча ця музика не була у 

молодіжних трендах.  

Серед представників традиційної естради у 

1990-х роках активно працювала Оксана 

Білозір, яка розпочала свою кар’єру у другій 

половині 1970-х років і з 1979 року працювала 

солісткою львівського гурту «Ватра», виконуючи 

пісні свого чоловіка Ігорі Білозіра та українські 

народні пісні. У 1995 році вона стає солісткою 

гурту «Оксана». Як представниця традиційного 

естрадного напряму, Оксана Білозір більше 

уваги приділяє концертним виступам, а не 

запису дисків, тому, попри активну творчу 

діяльність у 1990-х роках, в неї у цей період 

виходять усього два альбоми – «Для тебе» 

(1998) та «Горобина ніч» (2000). 

Говорячи про музичний стиль співачки, не 

може не відмітити її тяжіння до експериментів, 

що характерно далеко не для всіх 

представників традиційної естради. Однак вони 

припадають на початок 2000-х років, коли 

Оксана Білозір почала співпрацювати з 

продюсером В. Климовим та композитором й 

аранжувальником Д. Ципердюком. Проте й 

1990-ті роки відзначені пошуком співачки 

нового стилю, який би дозволив їй відійти від 

канонів традиційної естради. Як приклад 

наведемо популярну пісню «Горобина ніч» 

2000 року, яка окреслює специфіку попмузики 

1990-х років у представників традиційної 

естради. Цю середньотемпову композицію 

відносимо до танцювальної музики, при цьому 

мелодика пісні є розвиненою і пісенною, що 

особливо видно на її початку, де танцювальна 

ритміка відсутня. І сама мелодика пісні 

«Горобина ніч», і її аранжування не є 

актуальними з точки зору світових трендів, бо 

спираються на стиль 1980-х років, тим не 

менше, традиційна естрада з її характерною 

стилістикою була популярна серед слухачів, і 

тому цілком справедливо віднести цю 

композицію, як і доробок представників 

традиційної естради 1990-х років до 

попмузики, оскільки в цьому творі є такі риси 

попмузики як шлягерність та ліричніть, а 

мейнстрімний характер і стильова 

нейтральність представлені тією мірою, що й 

творчість інших виконавців, що працюють у 

пострадянському відгалуженні попмузики, що 

отримав назву традиційної естрадної пісні. 

Творчість Олександра Пономарьова 

розпочалася у другій половині 1990-х років 

швидким злетом на музичний олімп. На 1990-ті 

роки припадають його перші три альбоми – «З 

ранку до ночі» (1996), «Перша і остання любов» 

(1997), «Вона» (2000), пісні з яких отримали 

всенародну любов. Співак отримав класичну 

музичну освіту, а тому у своїй творчості міг 

орієнтуватися на будь-який стиль. Якщо 

проаналізувати пісні Олександра Пономарьова, 

то вони цілком вкладають в попнапрям, однак у 

стильовому відношенні його творчість є доволі 

розмаїтою, як і стильові орієнтири. Якщо брати 

одну з його найпопулярніших пісень – «З ранку 

до ночі», яка стала символом української 

естради 1990-х років, то вона поєднує риси 

попбалади з елементами соулу, класичного 

солоспіву та традиційної української естрадної 

пісні. Ця стилістична суміш виявилася 

напрочуд мейнстримною для українського 

слухача, що зорієнтувало співака на поєднання 

у подальшій творчості стильових рис західної 

попбалади та традиційної естрадної пісні. Цей 

стиль, який окреслимо як оновлену традиційну 

естрадну пісню, був найбільш органічним для 

Олександра Пономарьова, завдяки чому він 

став одним з провідних естрадних виконавців 

1990-х років. 

Менш вдалими, на нашу думку, у 

виконанні Олександра Пономарьова є 

танцювальні композиції, як, наприклад, пісня 

«Серденько» з альбому «Перша і остання 

любов». В танцювальній музиці зменшується 

оригінальність його голосу, який повністю 

розкриває свої темброві фарби саме в ліричних 

композиціях. Цілком зрозумілим є бажання 

співака виконувати різноманітні хіти – і 

ліричні, і танцювальні, однак його творча 

індивідуальність проявляється саме в 

повільних піснях баладного типу. 

Аналіз популярних пісень Ірини Білик, 

Руслани, Оксани Білозір та Олександра 

Пономарьова показав, що українська 

попмузика 1990-х років відзначається 

стильовим розмаїттям, а звертання до 

національних традиції робить її оригінальною 

та неповторною. 

Наукова новизна роботи полягає в тому, 

що вперше було виокремлено базові риси 

попмузики як напряму музичної естради та 

проаналізовано творчість провідних 

українських естрадних виконавців 1990-х 

років, що репрезентують різні стильові 

відгалуження попмузики. 

Висновки. Попмузика з усіх напрямів 

музичної естради є найбільш складною щодо 

теоретичного осмислення, в тому числі у 
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визначенні її стильових параметрів. 

Ототожнення попмузики з популярною 

музикою, а також недостатня розробка 

стильових категорій у музиці масових жанрів 

ускладнює характеристику попмузики як 

провідного напряму музичної естради. У роботі 

визначено базові риси попмузики, до яких 

віднесено шлягерність, ліричність у її 

проєкціях на тематику й музичну мову, 

мейнстрім як орієнтацію на найбільш актуальні 

музичні стилі та жанри, стильову нейтральність 

як максимально уніфіковану репрезентацію 

музичного стиля. Зазначено, що українські 

естрадні виконавці представляють різні 

стильові відгалуження попмузики, серед яких є 

представники «чистої» попмузики (Ірина 

Білик), попфолку або етнопопу (Руслана), 

традиційної естради (Оксана Білозір) та 

модернізованої традиційної естради 

(Олександр Пономарьов). Українська 

попмузика 1990-х років відзначається як 

стильовим розмаїттям, так і яскраво вираженою 

національною специфікою, що відрізняє її від 

попмузики інших країн. 
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МУЗИЧНО-ХОРЕОГРАФІЧНІ ЕКСПЕРИМЕНТИ В СПІЛЬНИХ ПРОЄКТАХ 

ДЖОНА КЕЙДЖА ТА МЕРСА КАННІНГЕМА  

ЯК ДОСВІД ПЕРЕОСМИСЛЕННЯ ТРАДИЦІЇ МОДЕРН 

 
Мета роботи – визначити вплив «філософії випадкового» на формування унікальних творчих методів 

тандему, що йшли врозріз з естетичними поглядами хореографії модерн; дослідити наріжні аспекти взаємодії 

принципів, механізмів драматургії, виразних засобів музично-хореографічного мистецтва у межах мистецького 

синтетичного феномену. Методологія дослідження включає історичний та аналітичний методи, методи 

компаративного та культурологічного аналізу. Наукова новизна полягає в аналізі трансформації 

північноамериканської хореографічної традиції модерн у спільних творчих проєктах Джона Кейджа та Мерса 

Каннінгема. На прикладі експериментальних творчих проєктів Дж. Кейджа та М. Каннінгема з’ясовано основні 

ознаки взаємодії музично-хореографічних структур у галузі синтетичних художніх практик. Висновки. Було 

визначено особливості творчої комунікації Дж. Кейджа та М. Каннінгема на прикладі спільної розробки та 

художнього втілення експериментальних естетичних концепцій. У контексті активного творчого діалогу з 

традицією північноамериканської хореографії модерн було виявлено спадковість естетичних ідей, яка стала 

основою формування мистецьких принципів тандему «Кейдж – Каннінгем». Проаналізовано значення 

алеаторичного методу як формотворчого принципу музично-хореографічного цілого у спільних художніх акціях 

вищезгаданого тандему. Визначено вплив «філософії випадкового» на формування унікальних творчих методів 

тандему, які йшли врозріз із естетичними поглядами хореографії модерн. Унікальним та неповторним 

результатом напруженої творчої взаємодії таких полярно-організованих особистостей стає той художній 

феномен, який актуалізує дослідницькі інтенції та рефлексії. Експериментальні алеаторичні практики 

Дж. Кейджа та М. Каннінгема у синтетичній парадигмі музичного та хореографічного мистецтва стали художнім 

опозитом суворо регламентованої концепції сюжетного балету М. Ґрем та невблаганно-детермінованої системи 

додекафонної техніки А. Шенберга. У широкому культурологічному сенсі це можна вважати унікальним 

симбіозом між раціональним Заходом та інтуїтивістським Сходом. 

Ключові слова: художня культура ХХ століття; музична творчість Джона Кейджа; хореографічне мистецтво 

Мерса Каннінгема; спільний творчий проєкт; хореографічна традиція модерн; синтез мистецтв; експеримент. 
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Music and Choreographic Experiments in John Cage and Merce Cunningham’s Projects as an Experience 

of Reconception of Modern Tradition 

The purpose of the article is to determine the influence of the “philosophy of the random” on the formation of 

unique creative methods of the tandem, which ran counter to the aesthetic views of modern choreography; to investigate 

the key aspects of the interaction of principles, mechanisms of dramaturgy, expressive means of music and choreographic 

art within the framework of an artistic synthetic phenomenon. The research methodology includes historical and 

analytical methods, methods of comparative and cultural analysis. The scientific novelty consists in the analysis of the 

transformation of the North American choreographic tradition of modernism in the joint creative projects of John Cage 

and Merce Cunningham. Using the example of the experimental creative projects of J. Cage and M. Cunningham, the 

main signs of the interaction of musical and choreographic structures in the field of synthetic artistic practices are clarified. 
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Conclusions. The peculiarities of creative communication of J. Cage and M. Cunningham were determined on the 

example of joint development and artistic embodiment of experimental aesthetic concepts. In the context of an active 

creative dialogue with the tradition of North American modern choreography the heredity of aesthetic ideas was revealed, 

which became the basis for the formation of the artistic principles of the Cage–Cunningham tandem. The value of the 

aleatoric method as a formative principle of the musical and choreographic whole in joint artistic actions of the 

aforementioned tandem was analysed. The influence of the “philosophy of the random” on the formation of unique 

creative methods of tandem, which were contrary to the aesthetic views of modern choreography, was determined. The 

artistic phenomenon that actualises research intentions and reflections becomes a unique result of intense creative 

interaction of such polar-organised personalities. The experimental aleatoric practices of J. Cage and M. Cunningham in 

the synthetic paradigm of musical and choreographic art became an artistic opposition to the strictly regulated concept of 

story ballet by M. Graham and the relentlessly deterministic system of the dodecaphonic technique of A. Schoenberg. In 

a broad cultural sense, this can be considered a unique symbiosis between the rational West and the intuitive East. 

Keywords: artistic culture of the 20th century; musical work of John Cage; choreography by Merce Cunningham; 

joint creative project; modern choreographic tradition; synthesis of arts; experiment. 

 

Актуальність теми дослідження. У 

художній культурі проблема перетину різних 

видів мистецтва завжди була актуальною та 

перспективною. Комбінації різних видів 

мистецтва у одному художньому феномені 

зустрічаються різні, але найпоширеніший 

варіант синтезу мистецтв завжди втілювався у 

театрально-хореографічних жанрах. Під 

впливом світоглядно-трансформаційних 

процесів та філософсько-естетичних концепцій 

мистецтво ХХ–ХХІ ст. відзначено інтенсивною 

актуалізацією синтетичних жанрів з багатьох 

причин, серед яких одна з провідних – стрімке 

поширення візуальних форм та художніх 

виразних засобів (у музичній культурі зокрема). 

До того ж сучасне мистецтво в принципі тяжіє 

до зони експерименту у пошуках нових 

технічних та художніх засобів самовираження 

та рефлексії. Тому для розуміння витоків 

феномену сучасної видовищності та 

синтетичних жанрів художнього простору 

сьогодення доцільним є дослідження 

мистецьких явищ другої половини ХХ ст. 

Актуальність дослідження спільних творчих 

проєктів Дж. Кейджа та М. Каннінгема 

нерозривно пов’язана з тим, що тодішня 

північноамериканська культура стала центром 

потужного розвитку нових засобів художньої 

виразності у всіх видах мистецтва, зокрема у 

синтетичному жанрі хореографічної 

постановки. Аналіз мистецького доробку 

потужного та яскравого творчого тандему 

«Кейдж – Каннінгем» є інструментом атрибуції 

філософсько-естетичних поглядів митців, що 

робить ці матеріали перспективними для 

подальшого вивчення та впровадження у 

науковий обіг вітчизняного мистецтвознавства 

з подальшим збагаченням гуманітарного 

корпусу досліджень. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Проблематикою дослідження синтетичних 

видів творчості у міждисциплінарному вимірі 

займалися багато вітчизняних та міжнародних 

дослідників. У нашій розвідці задіяно корпус 

робіт, присвячених аналізу творчості двох 

екстраординарних та впливових 

експериментаторів у широких 

культурологічних та мистецтвознавчих 

контекстах – Дж. Кейджа та М. Каннінгема. 

Ґрунтовні роботи С. Павлишин [6] та 

О. Григоренко [3] сфокусовані на 

північноамериканській музичній культурі; у 

їхніх роботах відображена особистість 

Дж. Кейджа, його вчителів, однодумців та 

колег; комплексно-контекстуально та 

тематично-монолітно представлена досить 

широка панорама експериментального 

музичного мистецтва ХХ ст. 

Північноамериканського регіону. Статті 

визнаних вітчизняних дослідників (Л. Мова [5], 

Р. Кундис [4], Н. Кіптілова [4], А. Байдіна [4], 

колективний навчальний посібник «Сучасний 

танець. Основи теорії і практики» [7]) 

репрезентують феномен сучасного 

хореографічного мистецтва через 

культурологічну оптику, збагачуючи та 

розширюючи термінологічний апарат. 

Проблеми методології культурологічного 

пізнання, кіномистецтва та візуальної культури 

ґрунтовно представлені у наукових розробках 

вітчизняної дослідниці О. Брюховецької [1]. 

Численні культурологічні та мистецтвознавчі 

роботи Д. Шарикова [8; 9] присвячені 

хореографічному мистецтву ХХ століття; у них 

дана класифікація різних стильових течій 

балетних шкіл; вони дають ґрунтовні уявлення 

про естетичні пошуки майстрів 

хореографічного мистецтва минулого та 

сьогодення. У процесі роботи над статтею 

виникла потреба звернення до колективної 

збірки Dancers on a Plane: John Cage, Merce 

Cunningham, Jasper Johns1 [10]. 

Мета дослідження – висвітлити 

особливості творчої комунікації Дж. Кейджа та 

М. Каннінгема на прикладі мистецького 

втілення експериментальних естетичних 
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концепцій, що реалізувалися у спільних 

творчих проєктах. У контексті активного 

творчого діалогу з традицією 

північноамериканської хореографії модерн 

виявити спадковість естетичних ідей, що стала 

основою формування мистецьких принципів 

тандему «Кейдж – Каннінгем». Проаналізувати 

значення алеаторичного методу як 

формотворчого принципу музично-

хореографічного цілого у спільних художніх 

акціях вищезгаданого творчого тандему. 

Виклад основного матеріалу. У художній 

культурі проблема перетину різних видів 

мистецтва завжди була актуальною, 

продуктивною та перспективною, жанро- та 

стилетворчою. Музика та танець завжди 

знаходилися поруч у природному 

співіснуванні, починаючи з далекої архаїки та 

закінчуючи експериментальними форматами 

хореографії сьогодення. У ХХ–ХХІ ст. синтез 

мистецтв поширюється на дуже полярні явища, 

поєднуючи те, що досі не поєднувалося. Під 

впливом світоглядно-трансформаційних 

процесів та філософсько-естетичних концепцій 

традиційні комбінації різних видів мистецтва 

зазнавали істотного переосмислення. Важливо 

дослідити прояви синтетичних артефактів, що 

народжувалися у колаборації видатних 

новаторів у галузі музичного та 

хореографічного мистецтва. Варто зазначити, 

що деякі творчі тандеми були продуктивними 

та тривалими, що вказує на те, що саме 

синтетична природа їхньої співтворчості була 

свідомою та навіть претендувала на окремий 

автостиль. 

У мистецтві початку ХХ століття 

зароджуються та опрацьовуються нові художні 

форми, що резонують із революційними 

науковими відкриттями. Під впливом 

турбулентних зрушень у художній культурі, 

значних наукових відкриттів, певної 

світоглядної трансформації, індивідуальних 

творчих експериментів та розмаїття 

альтернативних смисломістких елементів – 

увесь цей розрізнений та контроверсійний 

комплекс явищ був тим вирішальним 

поворотним пунктом, який призвів до 

радикальної «переоцінки художніх цінностей» 

у мистецтві ХХ ст. Як наслідок, це призвело до 

суттєвого переосмислення та безкомпромісної 

емансипації деяких традиційних жанрів та 

прикладних форм, що залежали від естетичних 

поглядів часу та традиції2. 

Вихований та сформований на кращих 

зразках впливової та авторитетної школи 

класичного танцю США, видатний 

північноамериканський хореограф ХХ ст. Мерс 

Каннінгем / Mercier Philip “Merce” 

Cunningham / (1919–2009) досить тривалий час 

перебував у дуже активному творчому діалозі з 

вищезгаданою традицією. Беззаперечним 

досягненням його багаторічних творчих 

пошуків та сміливих експериментів стали 

радикальні естетичні погляди на пластичне 

втілення художнього образу, які безповоротно 

змінили парадигму сучасного хореографічного 

мистецтва3. 

В орбіті професійних інтересів 

М. Каннінгема постійно циркулював 

багатокомпонентний арсенал виразних засобів 

танцю модерн, який використовував пластику 

тіла танцівника у повному обсязі. Для митця у 

той період були важливими такі параметри 

небалетної практики, як архітектура тіла 

виконавця у просторі, трансформація тіла 

танцівника під час танцю, енергія та ритм руху. 

Хореограф вишукано поєднував новаторські 

рухи з посиленою роллю імперативного ритму 

та емоційно насичену артикуляцію з 

емансипативною пластикою. Він був 

захоплений ідеєю стихійно-невгамовного руху 

та бажанням адекватного та повнокровного 

втілення подібної естетики. «Традиційно 

танець перетворює простір у час і розкриває 

невидимі космічні енергії. Мерс Каннінгем 

говорив про танець як про явище “постійної 

трансформації життя”. Подібно до робіт 

Джонса і Кейджа, його постановки 

підкреслюються ідеєю, що це “життя” – 

реальне, повсякденне, що це звичайне людське 

життя. <…> Трансформація в танці, як у 

мистецтві взагалі, досягається енергією, що 

живиться рухом. Каннінгем зізнавався у 

великій увазі та непереборному бажанні 

наблизитися до стихії руху»4 [10, 15]. 

Для митця феномен вільного та 

незалежного руху нерозривно перебував у 

кореляції з естетичною ідеєю «психологічного 

підтексту», коли кожне пластичне втілення має 

психологічне навантаження під собою. 

Прагнення психологічної виправданості 

кожного рухового елемента перейшло «у 

спадок» до М. Каннінгема від М. Ґрем5. 

Керуючись цілком зрозумілим бажанням 

втілити творчі інтенції та унікальні естетичні 

погляди на сучасне хореографічне мистецтво, 

М. Каннінгем створював дискусійні на той час 

експериментальні практики, що складалися з 

розширеного спектру рухів та максимального 

використання можливостей координації 

танцівника. Цей новаторський інструментарій 

вимагав від танцівників дуже значних 

психофізичних зусиль у опануванні розширеної 

палітри виразних засобів пластики в 
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експериментальній хореографії. Ці аспекти 

вимагали від артистів студії М. Каннінгема 

своєрідної «переоцінки» усталених 

«природних» способів рухатися під час 

сценічного виконання6. 

М. Каннінгем спеціально створював для 

танцівників своєї студії абсолютно 

екстремальні та шокуючі умови співіснування 

у рамках єдиного творчого організму, які були 

необхідні для успішної реалізації радикальних 

естетичних ідей та експериментальних 

хореографічних постановок. У цьому контексті 

слід зазначити, що хореограф цілком свідомо та 

умисним чином повідомляв виконавцям 

необхідний комплекс рухів безпосередньо 

перед виходом на сцену. Це було зумовлено 

виправданою необхідністю повноцінного 

втілення філософсько-естетичної концепції 

тотальної свободи та художнім прагненням 

реалізувати абсолютну незалежність від 

рухових штампів «сюжетної» хореографії 

танцю модерн. 

Мистецтвознавці того часу досить 

регулярно критикували постановки 

М. Каннінгема за вищеохарактеризовану 

творчу концепцію, майже безпідставно 

звинувачуючи хореографа у навмисній 

надуманості рухових патернів зокрема та 

порожній формальності художнього підходу до 

хореографічного мистецтва загалом. Іноді 

траплялося, що у полемічних баталіях критики 

«ефектно» завершували дискусію про 

виправданість використання тих чи інших 

рухових елементів достатньо необ’єктивними 

висновками. Ставлення до експериментальної 

творчості М. Каннінгема іноді досягало 

крайньої точки напруги, що виражалося таким 

емоційним визначенням, як відсутність 

гуманізму у концептуальних устремліннях. Але 

будучи вірним своїй творчій інтуїції, 

М. Каннінгем протиставляв цим певною мірою 

упередженим мистецтвознавчим зауваженням 

кристалізовану логіку еволюції художніх 

поглядів на експериментальну хореографію, 

яка згодом повністю себе виправдала та 

знайшла щирий відгук у академічних колах. 

Слід зазначити величезний вплив 

тогочасних філософських ідей на 

М. Каннінгема, які були пов’язані з 

парадоксами свободи свідомості, 

трансформаційної природи буття, 

інтелектуальної емансипації підсвідомого, 

активного включення інтуїції у творчий процес. 

На думку дослідника сучасної хореографії 

Д. Шарикова, «інтуїтивізм А. Бергсона сприяв 

вивільненню митця від суспільно колективних 

штампів та законів, віддаючи перевагу 

авторському баченню та втіленню у творчості. 

Ці ідеї вплинули на формування 

імпресіоністичних, неокласичних, модерних, 

пізніше – постмодерністських форм танцю» [9]. 

У постановках М. Каннінгема початкового 

періоду відчутно вплив школи вільного танцю, 

творців якого поєднувало «не тільки бажання 

перетворити його у високе мистецтво, що має 

рівний статус з музикою або живописом, а й 

особливий світогляд. Всі вони в тій чи іншій 

мірі сприйняли ідею Фрідріха Ніцше про танці, 

як метафори свободи, і танцюриста, як втілення 

розкутого і творчого духу. Для представників 

вільного танцю він став особливою філософією, 

від якої вони очікували трансформації життя» 

[5]. 

Реалізація ідей експериментальної 

хореографії М. Каннінгема стала можливою 

також завдяки творчій співпраці та дружнім 

стосункам із композитором Джоном Кейджем 

/ John Milton Cage Jr. / (1912–1992). Вчителями 

та наставниками Дж. Кейджа були впливові 

постаті у світі академічного музичного 

мистецтва ХХ ст. – Генрі Коуелл7 та «гуру» 

революційного музичного мислення першої 

половини ХХ ст. Арнольд Шенберг8; варто 

зазначити, що без останнього неможливо 

уявити повнозвучність панорами напружених 

творчих досліджень у галузі сучасної музичної 

практики. Безумовно, вплив вищезгаданих 

визнаних митців, які відзначилися 

радикальними нововведеннями в галузі 

академічного музичного мистецтва, на 

естетичні погляди та творчі ідеали Дж. Кейджа 

є надважливим та повною мірою глибоким. Але 

не варто забувати про те наріжне положення, 

яке відіграло не менш рішучу роль у 

становленні світоглядних принципів 

композитора. А саме те, що Дж. Кейдж 

протягом свого життя пристрасно 

захоплювався східною філософією загалом і 

дзен-буддизмом зокрема. Це пояснює той 

фактор, що один із центральних принципів, 

яким американський експериментатор 

керувався у своїй багаторічній творчій 

діяльності, був нерозривно пов’язаний з таким 

багатозначним феноменом як «філософія 

випадкового», коріння якої, безумовно, 

походить із сакральних практик містичного 

орієнталізму. 

Багатообіцяючим та перспективним 

початком розуміння глибин східного 

медитативного світогляду можна вважати 

ознайомлення композитора з легендарним 

давньокитайським трактатом «І-Цзін» («Книга 

змін»). Трактат був призначений для того, що 

по ньому можна буде ворожити за допомогою 
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різних артефактів, використовуючи 

різноманітні маніпуляції із сакральним 

інструментарієм. Варто зауважити, що 

підкидати монетку стали нещодавно, автентика 

ворожіння у трактаті «І-Цзін» – це стебла 

деревію, а ще раніше ворожили за панцирем 

черепахи. Таке особливе та унікальне 

сприйняття дійсності у рамках східного 

філософського дискурсу підштовхнуло 

Дж. Кейджа до створення оригінального та 

самобутнього творчого методу, що ґрунтується 

на принципі «філософії випадкового». На 

основі наведених вище філософсько-

естетичних концепцій згодом сформувався 

неповторний феномен музичної алеаторики, 

який мав визначальну роль у контексті 

функціонування експериментальних практик 

«безсюжетного» балету в межах творчої 

діяльності тандему «Кейдж – Каннінгем». 

По суті, М. Каннінгем запозичив цей 

принцип так званої «теорії випадковості» у 

Дж. Кейджа, коли порядок рухів визначає не 

хореограф, а загадкова логіка сфери можливого 

у вигляді підкидання монети. Для хореографа-

постановника було дуже важливо спробувати 

переосмислити ті рухові патерни, в яких звикли 

існувати танцівники9. Надважливе значення 

для тандему «Кейдж – Каннінгем» у створенні 

та реалізації мистецьких акцій приділялося 

співтворчості з художником-авангардистом 

Р. Раушенбергом, який виступав у якості автора 

оригінальних та дискусійних сценографій. 

Останній у своїй концептуальній творчості 

користувався такими багатогранними, 

революційними та екзотичними техніками та 

практиками, які включали в себе елементи 

колажу та бріколажу. У світовій мистецькій 

практиці він був першим, хто почав 

використовувати сміття як матеріал для 

скандальних інсталяцій. Тим самим 

Р. Раушенберг намагався реалізувати через 

широкообговорюване концептуальне 

мистецтво оригінальну та перспективну ідею, 

що між художніми творами та предметами 

повсякденного побуту відсутня принципова 

межа, що немає чіткого кордону між високим та 

елітарним Мистецтвом та суперечливим і 

багатовимірним у своїх нескінченних 

комбінаціях Життям. 

У певному сенсі полемічна творча позиція 

художника-авангардиста повнозвучно 

резонувала з ґрунтовно продуманими ідеями 

екстраординарного тандему «Кейдж–

Каннінгем», втіленими у численних 

хореографічних постановках вірних друзів та 

справжніх однодумців Р. Раушенберга. У 

зв’язку з цим варто сказати, що творчі та 

естетичні погляди Дж. Кейджа багато в чому 

сформувалися на основі оригінальної 

мистецької ідеї «все, що ми робимо – музика». 

Можна підсумувати, що «Каннінгем і 

Раушенберг поділяли погляди Кейджа з 

багатьох питань. Якщо Кейдж вважав, що будь-

який звук, навіть шум, може бути музичним, то 

Каннінгем припускав, що будь-який рух, навіть 

звичайнісінький, може бути танцювальним, а 

Раушенберг заявляв, що кожен предмет, навіть 

викинутий за непотрібністю, може стати 

художнім об’єктом (він вважав за краще робити 

сценічний декор із знайдених на вулиці 

предметів)»10 [3, 128–129]. 

Завдяки такому революційному погляду на 

наріжні положення сучасного концептуального 

мистецтва виникає особливо сприятлива 

атмосфера кристалізації художнього мислення 

у вигляді знакових творчих дослідів митців. 

Їхні спільні художні акції створювалися за 

таким принципом: Дж. Кейдж окремо створює 

музику, М. Каннінгем окремо створює 

хореографію, а Р. Раушенберг окремо створює 

сценографію; і вже під час публічного 

виконання ці автономно створені мистецькі 

елементи вперше поєднуються у єдиний 

художній феномен або на сцені, або у залі 

музею витончених мистецтв чи сучасного 

мистецтва, або на відкритому майданчику 

тощо. Цей концептуальний метод обумовлений 

ідеєю рівноправності та рівноцінності різних 

видів мистецтва: щоб хореографічна 

постановка не тяжіла над музичним 

мистецтвом та сценографічним оформленням, 

щоб музична сфера не домінувала над 

сценографічною ідеєю та хореографічними 

практиками, щоб сценографічна композиція не 

витісняла музичні та хореографічні елементи-

пазли – повна та цілісна «картина» художнього 

твору вибудовується виключно у голові глядача 

та/або слухача. 

Можна виділити такі постановки, у яких 

було реалізовано естетичні ідеї тандему 

«Кейдж–Каннінгем»: The Seasons (1947), Suite 

for Five (1956–1958), Variations V (1965), Second 

Hand (1970), Roaratorio, an Irish circus on 

Finnegans Wake (1979), Views on Stage (2004). 

Наукова новизна. У статті проаналізовано 

трансформацію північноамериканської 

хореографічної традиції модерн у спільних 

творчих проєктах Джона Кейджа та Мерса 

Каннінгема. Виявлено та проаналізовано 

суттєве значення успадкованих естетичних ідей 

хореографічної школи М. Ґрем у творчих 

пошуках та експериментах М. Каннінгема. На 

прикладі експериментальних творчих проєктів 

Дж. Кейджа та М. Каннінгема з’ясовано 
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основні ознаки взаємодії музично-

хореографічних структур у галузі синтетичних 

художніх практик. Визначено спільні та 

відмінні риси естетики модерн та музично-

хореографічної алеаторики у контексті 

художнього втілення «філософії випадкового». 

Досліджено визначальний вплив концепту 

«випадковість» у дзен-буддійській традиції 

східної філософії на формування естетичних 

уявлень Дж. Кейджа, що реалізувалися у 

рамках спільної музично-хореографічної 

творчості тандему «Кейдж – Каннінгем». 

Проаналізовано схожі риси у способі роботи 

митців з музично-хореографічним матеріалом у 

процесі створення спільних художніх творів. 

Висновки. Визначено деякі особливості 

творчої комунікації Дж. Кейджа та 

М. Каннінгема при спільній розробці та 

реалізації експериментальних естетичних 

концепцій. У контексті активного творчого 

діалогу з традицією північноамериканської 

хореографії модерн було виявлено спадковість 

естетичних ідей, яка стала основою 

формування мистецьких принципів тандему 

«Кейдж – Каннінгем». Було проаналізовано 

значення алеаторичного методу як 

формотворчого принципу музично-

хореографічного цілого у спільних художніх 

акціях вищезгаданого тандему. Визначено 

вплив «філософії випадкового» на формування 

унікальних творчих методів тандему, які йшли 

врозріз із естетичними поглядами хореографії 

модерн. Неможливо переоцінити безмежну 

значимість новаторської та експериментальної 

діяльності тандему «Кейдж – Каннінгем» для 

сучасного мистецтва. Унікальним та 

неповторним результатом напруженої творчої 

взаємодії таких полярно-організованих 

особистостей стає той художній феномен, який 

актуалізує дослідницькі інтенції та рефлексії. 

Художнім опозитом строго-регламентованої 

концепції сюжетного балету М. Ґрем та 

невблаганно-детермінованій системі 

додекафонної техніки А. Шенберга були 

експериментальні алеаторичні практики 

Дж. Кейджа та М. Каннінгема у синтетичній 

парадигмі музичного та хореографічного 

мистецтва. А в ширшому культурологічному 

сенсі це можна вважати унікальним симбіозом 

між раціональним Заходом та інтуїтивістським 

Сходом. 

 
Примітки 

 
1 Ексклюзивна особливість цієї збірки для 

культурологічної аналітики полягає у численних 

розшифрованих інтерв’ю Дж. Кейджа, 

М. Каннінгема та художника Джаспера Джонса під 

час їхньої роботи над спільними проєктами у 

художній галереї Anthony d’Offay у 1989 р. 
2 «Зростаюча інтенсифікація виробництва і 

циркуляції образів протягом останніх півтора 

століть спровокувала на порозі ХХІ століття як 

тривогу та дискомфорт, що вказує на небезпечність 

образів (зачарування ними чи втоми від них), так і 

відкрила нові емансипативні горизонти» [1]. Тому 

проблематика виникнення нових синтетичних форм 

у мистецтві знаходиться на вістрі культурологічних, 

мистецтвознавчих, філософсько-естетичних 

рефлексій. Очевидно, що сучасне мистецтво в 

принципі тяжіє до такого типу експериментів, 

враховуючи сучасну видовищність (звук, відео, 

візуальність, пластика), нові технічні засоби для 

цього (віртуальність), нові синтетичні жанри 

(перформанс, відеоарт, сучасні форми концертів 

тощо). 
3 Північноамериканська хореографічна 

традиція танцю модерн та естетичні принципи 

школи класичного балету відіграли суттєву роль у 

професійному вихованні та художньому 

становленні митця. М. Каннінгем був учнем 

видатного хореографічного діяча США першої 

половини ХХ ст. Марти Ґрем / Martha Graham / 

(1894 – 1991). 
4 Переклад наш. – Г. С. 
5 «Ґрехем вважала танець одним із засобів 

самоусвідомлення, здатним виявити підсвідомі, 

найпотаємніші емоції. У самій архітектоніці танцю 

вона виявляла мотиви поведінки людини. Проте 

жест танцівниці не був реалістичним відображенням 

душевного стану − рухи метафоричні та 

гіперболізовані. У своїх пошуках хореографа і 

педагога Ґрехем постійно розробляла нові 

просторові й динамічні можливості жесту» [8, 133]. 
6 До цього опозиційно-орієнтованого стосовно 

академічної школи хореографії комплексу виразних 

засобів пластичного втілення художнього задуму 

входили такі нетипові рухові елементи, які 

«переписували» фізичні закони людської 

координації. 
7 Дж. Кейдж навчався у нього протягом 1933 р. 
8 Дж. Кейдж займався з ним приватно протягом 

двох років – з 1934 р. по 1936 р. 
9 Дослідники зазначали, що «спільним 

«дітищем» М. Каннінгема і Д. Кейджа стала 

«хореографічна алеаторика», завдяки чому фактор 

випадковості ліг в основу побудови композиції. 

Згідно зі спогадами хореографа, при розробці даного 

композиційного принципу він відштовхувався від 

спільності тимчасової організації музики і танцю: 

«Музика і танець розгортаються в одному і тому ж 

часовому проміжку, але вони не зобов’язані його 

однаково структурувати. Спочатку ми набагато 

жорсткіше ставилися до структури. П’єси були 

коротше, ритмічна структура – чіткіше. Поступово 

ми прийшли до того, що майже нічого не потрібно 

було говорити: це був скоріше процес, ніж 

фіксований об’єкт» [2, 44]. Вищезгадані творчі та 

естетичні принципи «безсюжетної» постановки 

йшли врозріз із хореографічною традицією школи 
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М. Ґрем, для якої танець формувався у сюжетній 

сфері, що для М. Каннінгема було неприйнятно. 
10 Переклад наш. – Г. С. 
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МУЗИЧНЕ ОФОРМЛЕННЯ ФІЛЬМУ У СТРУКТУРІ  

ФАХОВИХ КОМПЕТЕНТНОСТЕЙ КІНОКОМПОЗИТОРА 
 

Мета статті полягає у визначенні основних складових процесу музичного оформлення фільму та 

відповідних їм фахових компетентностей кінокомпозитора. Методологія дослідження ґрунтується на 

комплексному застосуванні наукових підходів (системного – для розгляду музики як невід’ємного компонента 

системи озвучення фільму; компетентнісного – для визначення фахових компетентностей кінокомпозитора, 

необхідних для створення саундтреку до фільму) та методів (теоретичного аналізу – для з’ясування сутності 

досліджуваного процесу; конкретизації і синтезу – для уточнення значення ключових понять наукової роботи; 

узагальнення – для формулювання висновків щодо проведеного дослідження). Наукова новизна отриманих 

результатів полягає в тому, що на основі аналізу мистецтвознавчих праць та власного практичного досвіду автора 

статті визначено: основні складові процесу музичного оформлення фільму; сутність композиторських новацій у 

кращих саундтреках українських і зарубіжних фільмів; основні фахові компетентності кінокомпозитора, 

необхідні для створення саундтреку до фільму. Музично-творча компетентність кінокомпозитора відображає 

рівень його композиторської майстерності та здатність до творчої адаптації музичного матеріалу. Художньо-

комунікативна компетентність характеризує здатність до творчої комунікації з режисерською групою фільму, 

розуміння художнього задуму кінотвору та засобів його втілення у музичних образах. Техніко-технологічна 

компетентність реалізується у володінні сучасними технологіями звукозапису й обробки звуку та вмінні 

працювати зі студійною апаратурою. Висновки: 1) музичне оформлення фільму є складним творчим процесом, 

який містить кілька етапів (ознайомлення із загальною концепцією та драматургією кінотвору, створення 

партитури із системою лейттем і лейтмотивів, студійний запис музики, редагування та синхронізація з 

відеорядом, саунд-дизайн, створення остаточної версії саундтреку); 2) успішність цього процесу залежить від 

фахової майстерності кінокомпозитора, яка виявляється у сформованості музично-творчих, художньо-

комунікативних і техніко-технологічних компетентностей. 

Ключові слова: музика кіно, саундтрек, музичне оформлення фільму, кінокомпозитор, фахові компетентності. 

 

Soshalskyі Oleksandr, Postgraduate Student, National Academy of Culture and Arts Management 

Musical Design of the Film in the Structure of Film Composer’s Professional Competencies 

The purpose of the article is to define the main components of the film music scoring process and the corresponding 

professional competencies of a film composer. The methodology of research is based on the integrated application of 

systemic and competency-based approaches, methods of theoretical analysis, specification, synthesis, and generalisation. 

The scientific novelty. Based on the analysis of art criticism and the author's own practical experience, the author of the 

article has determined: the main components of the film scoring process; the essence of compositional innovations in the 

best soundtracks of Ukrainian and foreign films; the main professional competencies of a film composer required to create 

a film soundtrack. The musical and creative competence of a film composer reflects the level of their compositional skill 

and the ability to creatively adapt musical material. Artistic and communicative competence characterises the ability to 

communicate creatively with the film's directing team, understanding the artistic intent of the film and the means of its 

implementation in musical images. Technical and technological competence is realised in the possession of modern 

technologies of sound recording and sound processing and the ability to work with studio equipment. Conclusions. Film 

scoring is a complex creative process that includes several stages (familiarisation with the general concept and dramaturgy 

of the film, creation of a score with a system of music themes and leitmotifs, studio recording of music, editing and 

synchronisation with the video sequence, sound design, creation of the final version of the soundtrack). The success of 
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this process depends on the professional skill of the film composer, which is manifested in the formation of musical and 

creative, artistic and communicative, technical and technological competencies. 

Keywords: film music, soundtrack, musical design of the film, film composer, professional competencies. 
 

Актуальність теми дослідження. Сучасний 

етап розвитку кіномистецтва в Україні 

характеризується різноманітністю напрямків і 

жанрів, режисерських новацій та 

композиторських стилів. Тому великого 

значення у вітчизняній кіноіндустрії надають 

музичному оформленню фільмів 

(художніх/ігрових, документальних, 

анімаційних).  

Музика у фільмі є одним із найважливіших 

інструментів реалізації емоційно-

психологічного аспекту режисерського задуму, 

який має підсилювати й органічно 

доповнювати зміст кінотвору, виховувати 

естетичний смак глядача та розвивати його 

чуттєву й морально-етичну сфери.  

Музичне оформлення фільму здійснюється 

кінокомпозитором відповідно до загального 

художнього задуму сценариста й режисера та 

містить кілька етапів: створення оригінальної 

музики до фільму (із системою лейттем і 

лейтмотивів); підбір, компіляція та обробка 

іншого музичного матеріалу (який має 

органічно доповнювати художні образи 

фільму); запис музики з оркестром, хором, 

солістами; монтаж музичної фонограми; 

остаточне озвучення та підготовка музичного 

матеріалу до здачі фільму. Традиційно у цьому 

процесі крім композитора беруть участь 

працівники студії звукозапису – звукорежисер 

(звукоінженер), звукооператор, музичний 

продюсер.  

Слід зауважити, що в сучасній практиці 

кінокомпозитор (як мультифахівець) успішно 

виконує усі означені функції, самостійно 

створюючи музичний компонент саундтреку до 

фільму за допомогою спеціальних 

комп’ютерних програм, залучаючи свій талант 

і творчі вміння. 

Створення кінокомпозитором саундтреку 

до фільму є багатогранним творчим процесом, 

який потребує спеціального теоретичного 

дослідження, що обумовило актуальність 

нашого наукового пошуку. 

Аналіз досліджень і публікацій.  Різні 

аспекти досліджуваної проблеми висвітлено в 

наукових працях вітчизняних 

мистецтвознавців, у яких науково обґрунтовано 

музичну складову у художній структурі фільму 

та її роль в українському ігровому кіно 

(А. Кузьменко [2]), досліджено історичний 

аспект розвитку української електронної 

музики та охарактеризовано роль музики у 

кращих саундтреках світового кіно 

(А. Загайкевич [1]; [7]), визначено роль 

музичних комп’ютерних технологій в 

комунікаційних процесах у сучасній 

українській музиці  (Г. Юферова [8]), 

охарактеризовано різновиди саундтреків у кіно 

та процес їх створення (Н. Сівкова [6]), 

досліджено практичний аспект використання 

композиторських технологій в сучасному 

американському кінематографі (С. Леонтьєв 

[3]), описано технологію створення музики для 

кіно і телебачення (R. Davis [9]) та інші.  

Проте у науковій літературі ще 

недостатньо висвітлено компетентнісний 

аспект роботи кінокомпозитора над музичним 

оформленням фільму, що й обумовило 

завдання нашого дослідження. 

Мета статті – визначити основні складові 

процесу музичного оформлення фільму та 

відповідні їм фахові компетентності 

кінокомпозитора. Досягнення поставленої мети 

передбачає вирішення таких завдань: 

1) обґрунтувати специфіку створення 

музичного компонента саундтреку фільму та 

охарактеризувати основні етапи цього процесу; 

2) визначити фахові компетентності 

кінокомпозитора, необхідні для музичного 

оформлення фільму. 

Виклад основного матеріалу. Специфіка 

створення музичної складової звукового 

оформлення фільму визначається загальною 

ідеєю та драматургічними особливостями 

кінотвору. Музика є одним із виражальних 

засобів, який виконує у фільмі специфічні 

мистецькі завдання. Слід зауважити, що 

композиційна техніка кіномузики має багато 

спільного із традиційною академічною, але все 

ж вона істотно відрізняється алгоритмом 

створення та кореляцією із звуковим і 

візуальним компонентами фільму. Якщо 

академічний музичний твір є самодостатнім 

витвором мистецтва, то музика кіно зазвичай 

виконує функціональну роль – художньо-

естетичну, емоційно-психологічну, морально-

етичну, комунікативну, ілюстративну тощо. 

Дослідники сучасного українського 

ігрового кіно констатують, що проблема 

функціональної взаємодії музичного (а в 

ширшому розумінні – звукового) та візуального 

рядів є однією із ключових. Як зазначає 

А. Кузьменко, музична та візуальна складові 

кінотвору співіснують, взаємодіючи та 

доповнюючи одне одного, завдяки чому і 
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досягається органічний синтез. Один із 

головних параметрів, який визначає характер 

співвідношення музичного компонента та 

візуального ряду, є функція, яку виконує 

музика в окремо взятому епізоді та у фільмі 

загалом. Якщо режисер використовує музику 

як інструмент створення певного емоційного 

фону, то її роль обмежується ілюстрацією, 

емоційним доповненням візуального ряду. 

Якщо ж музикою необхідно розкрити певний 

образ чи явище, створити «новий вимір» 

сприйняття, то вона стає авторським 

коментарем, що, своєю чергою, розширює коло 

прийомів поєднання музичного та візуального 

рядів [2, 41].  

З розвитком кіно роль музики в ньому 

активно змінювалася – від повної залежності 

(підпорядкованості візуальній дії) музика 

завоювала позицію самостійного художньо-

драматургічного елементу. Оновлювалися її 

стилістичні параметри: стандартні музичні 

шаблони, які вирізнялися одноманітністю та 

сприймалися як «другосортний» музичний 

продукт, переродилися в новаторські музично-

композиційні рішення, різноманітні у 

стильовому й технічному аспектах. Від 

ілюстративного компоненту, який лише 

повторював зміст зображення, музика повністю 

інтегрувалася в загальну драматургію фільму і 

стала одним із ключових інструментів її 

динамізації (Кузьменко [2, 41]). 

Створення оригінальної музики до фільму, 

оформлення її в електронну партитуру та 

якісний аудіозапис на цифрові носії є тим 

специфічним, що відрізняє діяльність 

сучасного кінокомпозитора від роботи 

академічного композитора та потребує 

залучення не тільки музично-творчих 

здібностей і вмінь, але й володіння навичками 

саунд-дизайну, сучасними технологіями 

звукорежисури та звукозапису. Означені 

компетентності необхідні для створення 

саундтреку фільму, який за своєю сутністю є 

цілісною системою, що ґрунтується на 

взаємозв’язку музики, вербальних діалогів, 

різноманітних акустичних ефектів і шумових 

прийомів. 

Саундтрек (звукова доріжка) – це звукове 

оформлення фільму, мультфільму або 

комп’ютерної гри, записане на фізичному носії 

інформації. У кінопрактиці інколи 

застосовують абревіатуру OST (Original 

Soundtrack), що означає оригінальну звукову 

доріжку, яку використовують окремо від того 

відеоматеріалу, для якого вона була написана. 

Діалоги, звукові (шумові) ефекти та музику 

спочатку записують на окремі звукові доріжки, 

які потім мікшують (змішують) і записують на 

одну звукову доріжку, яку ми чуємо під час 

перегляду фільму. У тому випадку, коли фільм 

перекладається на іншу мову, створюють 

дубльовані доріжки. 

У фаховій термінології кіноіндустрії 

саундтреком називають аудіозапис, створений 

спеціально для фільму. Спочатку він мав назву 

music from the original motion picture sound track, 

а пізніше цей термін було скорочено – original 

motion picture sound track. Такі записи, 

зазвичай, виконувалися з музичної доріжки до 

фільму (без діалогів та шумових ефектів). 

Звукову доріжку, що містить оригінальні 

записи композиторів, створені спеціально для 

конкретного фільму, називають OST Score. 

Усім добре відомі композиції, створені 

спеціально для певного фільму Дж. Уільямсом, 

Г. Циммером, В. Косма, Е. Морріконе, 

Е. Серрою, А. Сільвестрі, саундтреки яких вже 

давно «живуть» самостійним життям і часто 

цитуються. 

Інколи один саундтрек може стати кліше 

жанру, оскільки яскраво відображає певний 

емоційний стан та є втіленням позитивних або 

негативних відчуттів. У цьому контексті варто 

згадати саундтреки до культових фільмів 

«Психо» (композитор Б. Херрманн, режисер 

А. Хічкок, 1960) та «Щелепи» (композитор 

Дж. Уільямс, режисер С. Спілберг, 1975), 

музика яких стала втіленням справжнього жаху 

та повторно використовувалась у кінофільмах і 

телепрограмах. 

Теоретичний аналіз оригінальних 

саундтреків знакових вітчизняних кінострічок, 

створених за часи незалежності нашої держави, 

свідчить про те, що музика в них яскраво 

ілюструє драматичні події, які відбувалися на 

теренах України в різні історичні часи. До 

створення саундтреків цих фільмів долучалися 

як маститі академічні композитори, так і поп-

виконавці.  

Дослідник цього жанру Ф. Пухарєв 

виокремлює кращі саундтреки до українського 

кіно та дає їм стислу характеристику: «Голод–

33» (режисер О. Янчук, 1991), композитори 

М. Каландьонок і В. Пацукевич змогли 

передати трагізм голодомору 1932 – 1933 років, 

додавши до звучання симфонічного оркестру 

фольклорні інструменти та народні пісні (не 

багатий на діалоги фільм в основному 

тримається на поєднанні візуального ряду та 

музики); «Сад Гетсиманський» (режисер 

Р. Синько, 1993), музика відомого українського 

композитора В. Сильвестрова (його рвучкий 

оркестровий саундтрек до стрічки – ніби 

безневинний в`язень, що кидається із кутка в 
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куток у тюремній камері); «Мамай» (2003) та 

«Поводир» (2014) режисера О. Саніна та 

композиторки А. Загайкевич (про них 

детальніше – далі); «Українські шерифи» (2016) – 

документальна стрічка Р. Бондарчука про події 

на Херсонщині напередодні анексії Криму, 

музика А. Байбакова – одного з найкращих 

вітчизняних кінокомпозиторів (завдяки його 

саундтреку провінційна трагікомедія 

перетворюється на напружений детектив); 

«Сторожова застава» (режисер Ю. Ковальов, 

2017), композитори – С. Сідоров та В. Пупков, 

свою пісню «Мантра» фільму подарував 

«Фагот» (О. Михайлюта), ексклюзивно для 

стрічки композицію «Наша земля» виконав 

гурт «Піккардійська терція», що надало фільму 

епічного звучання [4]. 

Музика в ігровому кіно відіграє не тільки 

ілюстративну, але і драматургічну та 

архітектонічну функції, що допомагає глибше 

розкрити художні образи кінотвору та 

структурувати складові елементи його 

загальної композиції. Прикладом цього можуть 

слугувати роботи українського 

кінокомпозитора В. Гронського у фільмах 

режисера О. Бійми «Гріх» (1991), «Пастка» 

(1993), «Злочин з багатьма невідомими» (1993). 

Так, приміром, у телевізійному міні-серіалі 

«Пастка» В. Гронський цитував уривки з опери 

Дж. Верді «Сила долі» та музичної драми 

Р. Вагнера «Лоенгрін», органічно доповнивши 

музичний матеріал фільму українськими 

народними піснями та колисковими, що дало 

змогу синтезувати різножанрові складові 

саундтреку та втілити задум режисера фільму.  

А у створенні саундтреку для двосерійної 

кінострічки «Гріх» В. Гронський поєднує 

оригінальну музику (написану ним спеціально 

для цього фільму) із фрагментами арій з опери 

Д. Пуччіні «Тоска», що вдало ілюструє 

«рельєфи» драматургії фільму, відображає 

складні психологічні ситуації його сюжету та 

емоційний стан головної героїні фільму. 

Короткі музичні фрази, розмежовані паузами, 

та синкопований ритм із різкими акцентами 

композитор використовує як музично-

виражальні засоби. 

Серед робіт сучасних українських 

кінокомпозиторів вирізняється оригінальністю 

саундтрек А. Загайкевич до кінофільму 

режисера О. Саніна «Мамай» (2003), у якому 

композиторка створила мелодії у жанрі 

електроакустичної музики – одного з напрямів 

академічної електронної музики, який 

створюється засобом маніпуляції з попередньо 

записаними або генерованими звуками, має 

виражену експериментальну специфіку та 

альтернативну спрямованість. В 

електроакустичній музиці пріоритетного 

значення набула робота над звуковим 

матеріалом, створеним за допомогою різних 

електронних пристроїв та сучасних 

комп’ютерних технологій, що дозволяє 

синтезувати нові (штучні) музичні звуки, 

сонорні комплекси та складні звукові текстури. 

У саундтреках до стрічки «Мамай» 

А. Загайкевич використовує фольклорні 

звучання, народні інструменти, розмаїття 

звуків природи та абстрактні шуми, що створює 

специфічну емоційну атмосферу фільму та 

надає йому національного українського 

колориту. 

Досліджуючи методи композиторських 

новацій фільму «Поводир», А. Кузьменко 

зазначає, що музика А. Загайкевич сповнена 

поетикою авторського стилю, позначена 

яскравим поєднанням електроакустики з 

фольклорною автентикою, цікавими 

звукошумовими ефектами, що обумовлює 

високі художні якості музичної складової, її 

здатність передати внутрішні емоційні стани та 

водночас забезпечити видовищність і динамізм 

екранної дії [2, 153]. 

Наведені приклади свідчить про те, що 

створення сучасного саундтреку до фільму 

потребує володіння музичними 

комп’ютерними технологіями. Г. Юферова 

запропонувала закріпити назву «музичні 

комп’ютерні технології» за інноваційною 

ланкою музичного мистецтва, розглядаючи 

музичні комп’ютерні технології як систему 

знань і комунікативних практик, що пов’язана з 

використанням сучасних комп’ютерів як 

одного з інструментів музичної творчості і 

комунікації. Дослідниця визначила п’ять 

напрямів системи музичних комп’ютерних 

технологій: 1) мультимедійні технології; 

2) нотографічні технології; 3) технології 

програмування звуку; 4) цифрові звукові 

технології (аудіотехнології); 5) технологія 

віртуальної студії (VST). Програмне 

забезпечення для практичної діяльності 

музиканта Г. Юферова поділила на три класи: 

1) універсальні програмні засоби (операційні 

системи, програми роботи з електронною 

поштою, веб-браузер, текстові, графічні 

редактори, програми верстки тощо); 

2) мультимедійні програмні засоби 

(мультимедіа-редактори, мультимедіа-плеєри, 

програми-конвертори та кодеки, програми для 

навчання / тренажери, додатки для запису 

CD/DVD-дисків тощо); 3) спеціалізовані 

музичні програмні комплекси (нотні редактори, 

графічні середовища та мови програмування 
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для роботи з аудіо- та відеофайлами, аудіо 

редактори, програми для аналізу та графічного 

представлення звуку, цифрові звукові робочі 

станції та секвенсори (Digital Audio Workstation 

/ DAW / Audio MIDI Sequencer), VST-

інструменти, VST-ефекти [8, 192]. 

Аналізуючи практичний аспект 

застосування комп’ютерних технологій в 

умовах сучасного кіновиробництва, 

С. Леонтьєв зазначає, що залежно від бюджету 

фільму композитор може залучати комп’ютерні 

технології до різних стадій процесу створення 

саундтреку. Насамперед це стосується 

можливості запису «на живо» оркестру, 

оскільки на всіх інших етапах роботи, так чи 

інакше пов’язаної з фонограмою, 

використовується комп’ютер. На сьогодні 

кінокомпозитор має потужні можливості та 

інструменти для емуляції (моделювання) 

звучання симфонічного оркестру за допомогою 

цифрових технологій. Комп’ютеризація та 

розвиток технологій значно спрощують і 

полегшують роботу композитора у виробництві 

фінального варіанту музичної фонограми 

фільму. Однак, емуляція звучання 

симфонічного оркестру без залучення реальних 

музикантів, а також види синтезу, що 

застосовуються для найбільш точного 

відтворення звучання музичних інструментів 

симфонічного оркестру, потребують чималих 

часових, професійних і технічних ресурсів, а 

також інноваційних професійних навичок. 

Науковець зауважує, що незважаючи на 

технологічні переваги звукових бібліотек, вони 

все ж поступаються звучанню «живих» 

інструментів щодо художньої виражальності та 

керованості акустичними параметрами [3, 9]. 

Досліджуючи композиторські технології 

американського кінематографу в контексті 

відповідного кіножанру, С. Леонтьєв визначив 

закономірності, пов’язані з вибором авторами 

тих чи інших засобів для досягнення 

необхідного емоційно-художнього ефекту у 

кадрі та в картині в цілому. Приміром, для 

жанру «action» характерним є використання 

ритмічної поліфонії, рифових ритмів, 

переважання ладо-тональної сфери та 

мелодичних ліній у мідних духових 

інструментів; для жанру «suspense» – остинатні 

фігури та дисонантні співзвуччя, які додають 

напруження і тривоги; для драми – прості, 

пластичні, художньо-виразні мелодії; для 

фільму жахів – хоровий спів, переважання 

характерних ударних інструментів, остинатних 

фігур, використання дисонантних кластерних 

гармоній та сонористичних прийомів; для 

комедії – музична гіперболізація, 

звуконаслідування подій у кадрі засобом 

ілюстрації чи контрапункту; для фільмів, що 

ілюструють певну епоху – характерні ритмічні, 

мелодичні й гармонічні фігурації, темброві 

співвідношення тощо [3, 10]. 

Теоретичний аналіз наукових праць із 

досліджуваної проблеми показав, що процес 

музичного оформлення фільму за типовими 

комп’ютерними технологіями є складним, 

тривалим і поетапним. Він полягає у: 

багаторазовому перегляді версії фільму, що вже 

не підлягатиме перемонтажу; створенні 

тематичного матеріалу та ескізів майбутньої 

партитури; створенні музичної експлікації 

(графіка-схеми, що відображає зміну 

звукових/фонічних елементів у часі); написанні 

музики та її синхронізації з відеорядом; 

оркеструванні матеріалу; створенні запису – 

емуляції симфонічного оркестру та хору за 

допомогою семплерних бібліотек та деяких 

видів синтезу; зведенні музичного матеріалу та 

мастерингу. 

Для цього кінокомпозитор має знати і 

застосовувати: теорію та практику мистецтва 

композиції; виражальні засоби музики; звукові 

властивості музичних інструментів (тембр, 

звуковисотний діапазон, регістри тощо); 

новітні досягнення в галузі кіно, музичного 

мистецтва та електронної музики; технологічні 

процеси виробництва та озвучення фільму; 

принципи кореляції звукового та візуального 

компонентів кінотвору; навички 

звукооператорства та звукорежисури; технічне 

обладнання та правила його експлуатації тощо. 

Отже, для створення повноцінного 

саундтреку до фільму кінокомпозитор має не 

тільки написати музичну композицію у вигляді 

партитури, але й розуміти акустичні 

особливості звукового контенту кінотвору, 

майстерно володіти навичками звукорежисури 

та саунддизайну. 

Звукорежисерський аспект роботи 

кінокомпозитора пов’язаний із записом, 

обробкою та відтворення музичного матеріалу, 

що потребує уміння працювати зі студійною 

апаратурою та мікрофонами різних типів у 

процесі звукозапису, володіння навичками 

міксингу та мастерингу. Саунддизайн полягає у 

створенні спеціальних звукошумових ефектів 

фільму за допомогою синтезу й обробки звуку 

на цифрових або аналогових носіях. Дизайн 

звуку потребує від музиканта поєднання 

творчих і технічних компетентностей, таких як: 

розвинений музичний слух; розуміння 

фізичних властивостей звуку; уміння 

працювати з голосом та музичними 

інструментами, володіння технікою їх запису, 
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обробки й моделювання; нестандартне 

мислення та здатність до пошуку нових 

мистецьких рішень; креативність у генеруванні 

шумових і звукових ефектів; уміння працювати 

з технікою та здатність до засвоєння сучасних 

технологій; володіння навичками роботи з 

програмами FL Studio, Logic Pro, Cubase, Studio 

One, Ableton Live, Pro Tools, GarageBand, Adobe 

Audition, Cakewalk by BandLab, Reason, 

Steinberg Nuendo, REAPER, Bitwig Studio, 

PreSonus Studio One, Sound Forge, Harrison 

Mixbus, Audio Thing, Soundtoys, Audiokinetic 

Wwise, Renoise. Окрім того, кінокомпозитор 

має добре розбиратись у драматургії та 

режисурі аудіовізуального контенту фільму, а 

також відчувати взаємозв’язок екранної дії та 

звуку. 

Якщо весь складний комплекс робіт з 

музичного оформлення фільму виконує сам 

кінокомпозитор, то його можна вважати 

універсальним фахівцем, який є і автором 

оригінальної музики до фільму, й 

аранжувальником, і музичним продюсером, 

який здатен самостійно здійснити увесь 

технічний процес створення музичної 

складової саундтреку фільму.  

Володіння таким широким спектром 

компетенцій (професійних обов’язків, 

повноважень) обумовлює рівень фахової 

компетентності кінокомпозитора, яка є його 

своєрідною кваліфікаційною характеристикою, 

ознакою професіоналізму. 

Основними складовими фахової 

компетентності кінокомпозитора, які 

забезпечують якість музичного оформлення 

фільму, ми визначили: 1) музично-творчу 

компетентність (що відображає рівень 

композиторської майстерності та здатність до 

творчої адаптації необхідного для фільму 

музичного матеріалу); 2) художньо-

комунікативну компетентність (яка 

характеризує здатність до творчої комунікації з 

режисерською групою фільму, розуміння 

художнього задуму кінотвору та засобів його 

втілення у музичних образах); 3) техніко-

технологічну компетентність (яка реалізується 

у володінні сучасними технологіями 

звукозапису й обробки звуку та вмінні 

працювати зі студійною апаратурою). 

Узагальнюючи результати нашого 

дослідження, сформулюємо його наукову 

новизну. Вона полягає в тому, що на основі 

аналізу мистецтвознавчих праць та власного 

практичного досвіду автора статті визначено: 

основні складові процесу музичного 

оформлення фільму; сутність композиторських 

новацій у кращих саундтреках українських і 

зарубіжних фільмів; основні фахові 

компетентності кінокомпозитора, необхідні для 

створення саундтреку до фільму. 

Висновки. Проведене наукове дослідження 

дає підстави стверджувати, що: 1) музичне 

оформлення фільму є складним творчим 

процесом, який містить кілька етапів 

(ознайомлення із загальною концепцією та 

драматургією кінотвору, створення партитури 

із системою лейттем і лейтмотивів, студійний 

запис музики, редагування та синхронізація з 

відеорядом, саунддизайн, створення остаточної 

версії саундтреку); 2) успішність цього процесу 

залежить від фахової майстерності 

кінокомпозитора, яка виявляється у 

сформованості музично-творчих, художньо-

комунікативних і техніко-технологічних 

компетентностей. 

Проведене дослідження не вичерпує усіх 

аспектів порушеної проблеми. Перспективним 

для наших подальших розвідок є розроблення 

технологічних інновацій у створенні та 

редагуванні музики для фільмів. 
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ВОКАЛЬНА ІМПРОВІЗАЦІЯ В РОК-МУЗИЦІ  
 

Мета роботи – висвітлити особливості вокальної імпровізації в рок-музиці. Охарактеризовано історико-

теоретичні аспекти проблеми дослідження, проаналізовано творчість відомих рок-співаків, вокальна імпровізація 

яких стала невід’ємною часткою їхньої музичної діяльності. Для реалізації поставленої мети використано 

комплекс методів, а саме: загальнонаукові – аналіз, синтез, узагальнення, систематизація – застосовувалися з 

метою розробленості проблеми; конкретно-наукові: історико-генетичний та ретроспективний аналіз, в результаті 

якого з’ясовано становлення та розвиток рок-музики; порівняльно-зіставний аналіз, що використовувався задля 

окреслення вокальної імпровізації в рок-музиці; біографічний метод, котрий застосовувався з метою аналізу 

вокальної імпровізації в діяльності відомих рок-вокалістів. Наукова новизна полягає в тому, що вперше 

представлено особливості вокальної імпровізації в рок-музиці. Висновки. У статті сфокусовано увагу на понятті 

«вокальна імпровізація» (процес створення музики голосом без заздалегідь підготовлених музичних або 

текстових матеріалів), розкрито її сутнісні аспекти у рок-музиці, що криються в особливій напрузі, енергійності, 

емоційному навантаженні, мелодійності, плавних переходах між нотами, використанні грубого голосу, 

спеціальних ефектів, таких як ехо, реверберація, вокальні фільтри. Проаналізовано особливості вокальної 

імпровізації на прикладі творчості Фредді Мерк’юрі (рок-гурт «Квін»), Роберта Планта (рок-гурт «Лед 

Зеппелін»), Стівена Тайлера (рок-гурт «Аеросміт»). З’ясовано, широкий вокальний діапазон, залучення високих 

нот, спонтанні вокальні фрази та звуки притаманні для Фредді Мерк’юрі («Богемна рапсодія», «Галілео», «Когось 

любити»). Тоді як сильний, виразний вокал, здатність до варіацій вокальними рифами характеризує Роберта 

Планта («Ціла купа любові», «Ошелешені та розгублені», «Чорний пес») та Стівена Тайлера («Мрій», «Солодкі 

емоції», «Мама Кін»). Зосереджено увагу на вокальній імпровізації в рок-музиці початку ХХІ століття, яка 

вирізняється еклектичністю стилів, використанням технологій, варіаціями текстів. 

Ключові слова: вокал, імпровізація, музика, рок, вокальна імпровізація, рок-музика, рок-гурт.  

 

Sun Yuan, Postgraduate Student, Sumy A. S. Makarenko State Pedagogical University  

Vocal Improvisation in Rock Music 

The purpose of the paper is to highlight the peculiarities of vocal improvisation in rock music. The historical and 

theoretical aspects of the research problem are characterised, the works of famous rock singers whose vocal improvisation 

has become an integral part of their musical activity are analysed. Research methodology. To achieve this goal, a set of 

methods was used, namely: general scientific methods – analysis, synthesis, generalisation, systematisation – were used 

to develop the problem; specific scientific methods: historical-genetic and retrospective analysis, which clarified the 

formation and development of rock music; comparative and contrastive analysis, which was used to outline vocal 

improvisation in rock music; biographical method, which was used to analyse vocal improvisation in the activities of 

famous rock singers. The scientific novelty lies in the fact that for the first time the features of vocal improvisation in 

rock music are presented. Conclusions. The article focuses on the concept of “vocal improvisation” (the process of 

creating music with the voice without pre-prepared musical or textual materials), reveals its essential aspects in rock 

music, which are hidden in a special tension, energy, emotional load, melody, smooth transitions between notes, the use 

of a rough voice, special effects such as echo, reverb, vocal filters. The features of vocal improvisation are analysed on 

the example of the works of Freddie Mercury (rock band “Queen”), Robert Plant (rock band “Led Zeppelin”), Steven 

Tyler (rock band “Aerosmith”). It has been found that a wide vocal range, the use of high notes, spontaneous vocal phrases 

and sounds are characteristic of Freddie Mercury (“Bohemian Rhapsody”, “Galileo”, “Someone to Love”). Whereas 

strong, expressive vocals and the ability to vary vocal riffs characterize Robert Plant (“Whole Lotta Love”, “Dazed and 

Confused”, “Black Dog”) and Steven Tyler (“Dream”, “Sweet Emotions”, “Mama Kin”). The focus is on vocal 

improvisation in rock music of the early ХХІ century, which is characterized by eclectic styles, the use of technology, 

and variations in lyrics. 

Keywords: vocals, improvisation, music, rock, vocal improvisation, rock music, rock band. 
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Актуальність теми дослідження. Живим, 

виразним і відвертим жанром в якому співаки 

демонструють свої почуття та ідеї є рок-музика. 

Одним із ключових аспектів, котрий робить 

рок-музику особливою, є вокальна 

імпровізація. Остання виступає особливим 

процесом, в якому вокаліст вільно 

експериментує зі звуками, мелодіями та 

словами, не обмежуючись заздалегідь 

написаними текстами чи встановленими 

мелодіями. Вокальна імпровізація в рок-музиці 

сприяє розвитку музичної інтуїції, слуху, 

музичного мислення вокалістів та, в цілому, 

допомагає співакам розвивати свої музичні 

здібності, креативність.  

Враховуючи емоційних характер рок-

музики, вокальна імпровізація додає їй живої та 

автентичної манери. Більш того, зважаючи на 

еволюцію та систематичні зміни, які 

відбуваються в рок-музиці, вокальна 

імпровізація дозволяє співакам представити 

власний почерк, синтезувати різноманітні стилі 

та створити нове звучання на музичній сцені. 

Вагоме значення для осмислення проблеми 

дослідження мають праці вітчизняних вчених, 

які порушують проблематику музичного 

мистецтва, зокрема музичної імпровізації 

(Б. Стецюк), вокальних методик (О. Сбітнєва). 

Аспектно дотичними до проблеми вокальної 

імпровізації в рок-музиці стали розвідки 

українських вчених Л. Васильєвої, А. Колодко, 

фокус уваги яких зорієнтовано на теоретичні 

основи рок-музики та її культурне значення.  

Набувають фундаментальності 

дослідження іноземних вчених, зокрема 

Е. Альтенмюллер (E. Altenmüller), котрий 

висвітлює особливості вокальної техніки в 

музичному мистецтві; Дж. Монданаро 

(J. Mondanaro) досліджує традиції щодо 

вивчення вокальної імпровізації. Вокальна 

імпровізація для співаків та хорових колективів 

стала предметом наукового пошуку М. Ворд-

Штейнмана (M. Ward-Steinman). Однак 

представлена кількість наукових праць надає 

підстави зауважити: вокальна імпровізація в 

рок-музиці не була предметом цілісного 

дослідження. Саме тому метою нашої статті 

стало висвітлення особливостей вокальної 

імпровізації в рок-музиці.  

Виклад основного матеріалу. Досягнення 

мети дослідження здійснювалося за рахунок 

комплексу наукових методів, зокрема 

загальнонаукових (аналіз, синтез, 

узагальнення, систематизація), які 

застосовувалися задля стану розробленості 

проблеми; конкретно-наукових – історико-

генетичний та ретроспективний аналіз, який 

дозволив з’ясувати історичні аспекти рок-

музики, як жанру, зокрема її становлення та 

розвиток; порівняльно-зіставний аналіз, 

біографічний метод, що застосовувалися із 

метою окреслення вокальної імпровізації в рок-

музиці на прикладі відомих рок-вокалістів. 

Процес створення музики голосом без 

заздалегідь підготовлених музичних або 

текстових матеріалів ми називаємо вокальною 

імпровізацією. Остання використовує голос як 

інструмент для творчого виразу, де співак не 

залежно від передбачуваного або наперед 

заданого плану, спонтанно створює музику, 

додаючи окремі ноти, фрази, мелодії та 

вокальні звуки. Вокальна імпровізація є 

важливою складовою вокального мистецтва та 

невід’ємною часткою низки музичних жанрів, 

зокрема джаз, соул, ритм-енд-блюз, рок 

тощо [2, 108].  

Аналіз та узагальнення надає можливість 

констатувати, впливовим музичним жанром 

другої половини ХХ століття стала рок-музика, 

яка постійно зазнає змін та трансформацій. Як 

наслідок, рок-музика характеризується 

тривалою історією свого розвитку. 

Застосування історико-генетичного та 

ретроспективного аналізу надають змогу 

виокремити ключові моменти у розвитку рок-

музики. Так, відправною точкою в появі рок-

музики (1950 рр.) стало об’єднання різних 

музичних жанрів, таких як ритм-енд-блюз та 

рок-н-рол. Вже в 1960 роках музичний світ 

заполонили британські рок-гурти, зокрема 

«Бітлз» (The Beatles), «Роллінг Стоунз» (The 

Rolling Stones), «Ті хто»» (The Who), творчість 

яких визначила звучання та, в цілому, стиль 

жанру [4, 230]. 

Нами було з’ясовано, для рок-музики 

1960–1970 роки стали періодом своєрідних 

експериментів та психоделічного звучання. 

Більш того, набирає обертів один із жанрів рок-

музики – хард-рок, представлений такими 

гуртами як «Лед Зеппелін» (Led Zeppelin) та 

«Блек Саббат» (Black Sabbath). Комерційний 

успіх рок-музики ознаменував появу панк-

року, який додав жанру своєрідної агресії і, 

водночас, простоти [5].  

Історико-генетичний аналіз засвідчує, в 

1980–1990 роках рок-музика зазнає нового 

звучання, що пояснюємо появою 

альтернативного року (гурти «Ар-і-ем» (R.E.M) 

та «Нірвана» (Nirvana)). Зазначимо, для рок-

музики початок ХХІ століття ознаменував 

злиття інді-року, поп-панку, імпровізаційного 

року тощо.  

В контексті досліджуваної проблеми 

вважаємо за вагоме виокремити особливості 
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рок-музики, які криються в музичних 

інструментах, вокалі, текстах пісень тощо. Так, 

ключовими інструментами в рок-музиці є 

електронні гітари, рифи та соло яких 

створюють характерний звук жанру. Важливою 

складовою рок-музики є ритм, котрий, як 

правило, забезпечується барабанами, бас-

гітарою та перкусією. Варто наголосити, рок-

пісні мають глибокі тексти, які фокусуються на 

соціальній, політичній, особистісній тематиці. 

Встановлено, рок-музика відзначається 

сильним та емоційно-насиченим вокалом. 

Більш того, з метою виразу особистих почуттів 

та інноваційного звучання, рок-виконавці 

систематично вдаються до вокальної 

імпровізації. Під таким кутом зору, вбачаємо за 

належне звернути увагу на специфіку вокальної 

імпровізації в рок-музиці [1, 13].  

Вокальна імпровізація в рок-музиці 

відзначається несподіваністю. Зазвичай, під час 

виконання, вокаліст спонтанно створює 

мелодії, голосові ефекти та тексти. Залежно від 

контексту пісні та інтерпретації вокаліста, у 

рок-музиці вокальна імпровізація 

характеризується особливою напругою, 

енергійністю, емоційним навантаженням та 

мелодійністю. Крім того, для вокальної 

імпровізації в рок-музиці притаманне 

звернення до різноманітних голосових технік, 

таких як вібрато. Водночас, плавний перехід 

між нотами, а також використання голосу в 

грубому стилі стали невід’ємними аспектами 

вокальної імпровізації в рок-музиці.  

Нами було встановлено, рок-вокалісти 

систематично використовують свій голос як 

інструмент, імітуючи звуки і ритми інших 

музичних інструментів, таких як гітара, 

саксофон або барабани. Такі дії дозволяють 

створювати багатошаровий звук і додавати 

глибину вокальному виконанню. У рок-музиці 

вокальна імпровізація часто переплітається із 

діями інших учасників сцени. Свою думку ми 

пояснюємо тим, що вокаліст вдається до 

взаємозв’язку із гітаристом, басистом чи 

барабанщиком, що створює більш насичену 

музичну практику.  

Для вокальної імпровізації в рок-музиці 

притаманні різноманітні голосові ефекти, такі 

як ехо, реверберація, вокальні фільтри та інші. 

Останні забезпечують не тільки технічну 

цінність імпровізації, а й наділяють її 

елементом виразності, креативності, 

дозволяючи вокалістам створювати унікальні 

вокальні виступи [8, 150; 10, 38].  

Історія рок-музики багата на приклади 

вокальної імпровізації. Так, важливо 

сфокусувати свою увагу на діяльності вокаліста 

рок-гурту «Квін» (Queen) Фредді Мерк’юрі, 

котрий відзначився неймовірною вокальною 

технікою та особливою імпровізацією. 

Звертаючись до творчості Фредді Мерк’юрі 

нами було з’ясовано, співак володів 

діапазоном, який охоплював близько чотирьох 

октав. Мерк’юрі з легкістю переходив від 

низьких, мелодійних нот до високих, 

пронизливих вищих ладів, що надавало його 

вокальній імпровізації своєрідної енергії, 

виразності тощо.  

Аналіз та узагальнення надають змогу 

аргументувати, у рок-музиці Фредді Мерк’юрі 

вирізнявся технічною майстерністю, що 

пояснюємо його вмінням контролювати 

динаміку, темп і ритм власного голосу. Як 

наслідок, імпровізація рок-вокаліста 

характеризується складністю та 

різноманітністю. Крім того, вокальна 

імпровізація Фредді Мерк’юрі включала 

складні мелодії і гармонії. До свого виконання, 

лідер рок-гурту «Квін» додавав несподівані, 

нестандартні музичні елементи [3].  

Застосування біографічного методу 

зумовлює констатувати, Фредді Мерк’юрі 

вдавався до вокальної імпровізації, яка 

відобразилася у низці пісень рок-гурту «Квін». 

Наприклад, епічна композиція «Богемна 

рапсодія» (Bohemian Rhapsody) містить низку 

імпровізаційних моментів, зокрема фінальний 

фрагмент «Галілео» (Galileo) та вокальну батл-

секцію, в якій Мерк’юрі виконує партії всіх 

членів гурту. Водночас, у пісні «Когось 

любити» (Somebody to Love) лідер рок-гурту 

«Квін» продемонстрував свій вокальний 

діапазон і імпровізував у високих нотах.  

Вокальна імпровізація Фредді Мерк’юрі 

стала основою для створення спонтанних 

вокальних моментів у пісні «Під тиском» 

(Under Pressure), яку він виконує разом із 

Девідом Бові. Натомість, вокальна імпровізація 

додає жвавого і веселого настрою у композиції 

«Не зупиняй мене зараз» (Don’t Stop Me Now). 

Як наслідок можемо констатувати, Фредді 

Мерк’юрі використовував вокальну 

імпровізацію задля додавання унікальної 

музичної інтерпретацію до численних 

композицій рок-гурту «Квін» [2, 108; 3].  

Майстром вокальної імпровізації, котрий 

відзначився екстраординарною музичною 

експресією був вокаліст рок-гурту «Лед 

Зеппелін» (Led Zeppelin) Роберт Плант. 

Важливо зауважити, володіючи вокальним 

діапазоном, який включав глибокі баритони і 

високі тенори, Плант віртуозно переходив від 

одного реєстру до іншого, надаючи своєму 

виконанню багатофактурності та динаміки. 
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Аргументовано, під час концертних 

виступів лідер рок-гурту «Лед Зеппелін» 

додавав спонтанні вокальні фрази і звуки. 

Плант використовував голос задля створення 

атмосфери і передачі емоцій. Він вдавався до 

так званого вокального розмноження – 

спонтанне відтворення вокальних мелодій або 

фраз під час живого виконання. Більш того, 

Роберт Плант вільно імпровізував зі словами і 

текстами пісень, змінюючи акценти, темп, 

виразність. Також, під час виконання пісень, він 

додавав нові мелодії, музичні ідеї, що 

створювало живий характер виступів «Лед 

Зеппелін». 

Узагальнюючи діяльність Роберта Планта 

можемо констатувати, вокальна імпровізація 

стала невід’ємною часткою творчості рок-гурту 

«Лед Зеппелін». Остання яскраво представлена 

у низці пісень, зокрема: «Ціла купа любові» 

(Whole Lotta Love), «Ошелешені та розгублені» 

(Dazed and Confused), «Чорний пес» (Black Dog) 

і т. д. 

Так, пісня «Ціла купа любові» 

відзначається вдалою вокальною імпровізацією 

Планта, яку він демонструє в середині 

композиції. Роберт Плант використовує 

власний голос, щоб створити експериментальні 

звуки і фрази, які стали знаковими для пісні. 

Натомість, вокальна імпровізація забезпечила 

нове звучання та виконання пісні «Ошелешені 

та розгублені». Різноманітні вокальні фрази і 

зміни в мелодії характерні для пісні «Чорний 

пес». Зазначимо, в даній композиції Роберт 

Плант варіює голосом та додає спонтанні 

вирази. На особливу увагу заслуговує саме 

співвідношення Планта з музикою та рифом 

гітар. Їхній синтез створює враження вільного 

обмеження вокалу під час виконання. У пісні 

«Чорний пес» Роберт Плант демонструє 

вокальну віртуозність та здатність переходити 

від одного музичного настрою до іншого [5].  

Розглядаючи вокальну імпровізацію в рок-

музиці доречно звернути увагу на особливості 

втілення останньої у творчості Стівена Тайлера – 

вокаліста рок-гурту «Аеросміт» (Aerosmith). 

Загалом Тайлер афішує розмаїття вокальних 

стилів, включаючи рок, блюз, фанк і навіть кантрі, 

котрі прослідковуються в його композиціях. 

Він систематично звертається до виконання 

складних рифів, високих нот, мелодійних фраз.  

На основі застосування біографічного 

методу ми звернулися до творчості Стівена 

Тайлера та встановили, співак демонструє 

вокальну імпровізацію у низці пісень рок-гурту 

«Аеросміт». Так, пісня «Мрій» (Dream On) 

наділена вокальною імпровізацією в заключній 

частині, де Стівен Тайлер вдається до високих 

нот. Водночас Тайлер імпровізує зі своїм 

вокалом, додаючи різні мелодійні фрази та 

артикуляцію у пісні «Солодкі емоції» (Sweet 

Emotion). Зміна вокальної динаміки та 

додавання нових рифів характеризують 

композицію «Мама Кін» (Mama Kin), тоді як 

враження спонтанності та емоційності 

віддзеркалюються у пісні «У Джені є пістолет» 

(Janie’s Got a Gun) [7, 180].  

Фокусуючи увагу на особливостях 

вокальної імпровізації в рок-музиці другої 

половини ХХ століття та діяльності Фредді 

Мерк’юрі, Роберта Планта, Стівена Тайлера, 

вагомо, в контексті висвітлення означеної 

проблеми, звернути увагу на вокальну 

імпровізацію в рок-музиці початку 

ХХІ століття та з’ясувати її специфіку, 

перспективи розвитку в спектрі сучасного 

музичного мистецтва. 

Доведено, на початку ХХІ століття вокальна 

імпровізація в рок-музиці продовжує бути 

важливою складовою виразності вокалістів. Однак 

вокальна імпровізація в рок-музиці сьогодення 

вирізняється окремими рисами. Під таким кутом 

зору, використовуючи порівняльно-зіставний 

аналіз, ми встановили головні особливості 

вокальної імпровізації в рок-музиці початку 

ХХІ століття, а саме: еклектичність стилів, 

використання технологій, варіація текстів [6, 196]. 

Аргументовано, вокалісти сучасної рок-

музики все частіше поєднують різноманітні 

вокальні стилі та техніки в одному виконанні, 

які включають елементи року, попу, репу, 

електронної музики тощо. Означений синтез 

звуків та стилів, створює нове, автентичне 

звучання. Технологічний прогрес та 

комп’ютерні інновації ХХІ століття дають 

змогу вокалістам використовувати різноманітні 

ефекти та обробку голосу. Як наслідок, можемо 

спостерігати неординарний вокальний звук. 

Наголосимо, вокалісти сучасної рок-музики 

вдаються до імпровізації не тільки зі звуками, 

але і зі словами. Вони змінюють текст пісні, 

додають спонтанні фрази або адаптують слова 

під настрій і атмосферу виконання. Рок-

вокалісти ХХІ століття включають вокалізи та 

скати, що додає більше музичних варіацій 

виконанню. Вагомим аспектом є взаємозв’язок 

виконавців з аудиторією, котру вокалісти 

заохочують до спільного співу.  

Загалом вокальна імпровізація в рок-

музиці початку ХХІ століття підкреслює 

індивідуальність виконавців і дозволяє їм 

творчо варіювати зі звуками та виразом. Вона 

залишається однією з важливих частин рок-

музики та наділяє співаків особливою 

виразністю, унікальністю. Сучасна музична 
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сцена демонструє творчий потенціал та 

новаторство рок-вокалістів, імпровізація яких 

додає своєрідної креативності до виступів. Так, 

вокаліст американського рок-гурту «Перл 

Джем» (Pearl Jam) Едді Веддер відомий 

відчутною імпровізацією та здатністю 

створювати емоційний звук під час живих 

виступів. Водночас, американський рок-гурт 

«Альтер Міст» (Alter Bridge) демонструє 

вокальну імпровізацію на чолі зі своїм лідером 

Майлзом Кеннеді. Експериментальним 

підходом до вокальної імпровізації в рок-

музиці відзначається вокаліст рок-гурту 

«Інкубус» (Incubus) Брендон Бойд та вокалістка 

Ліззі Хейл – учасниця рок-гурту «Буревій» 

(Halestorm) [9, 53].  

Висновки. Отже, висвітлюючи особливості 

вокальної імпровізації в рок-музиці, ми 

доходимо висновку, вокальна імпровізація – це 

процес створення музики голосом без 

заздалегідь підготовлених музичних або 

текстових матеріалів. У рок-музиці вокальна 

імпровізація передбачає творчий процес, в 

якому вокалісти вдаються до вираження власної 

автентичності, унікальності, виразності через 

додавання окремих фраз, слів, звуків тощо.  

На основі застосування історико-генетичного 

та ретроспективного аналізу, а також біографічного 

методу доведено, що вокальна імпровізація стала 

невід’ємною частиною рок-музики, представники 

якої (Фредді Мерк’юрі, Роберт Плант, Стівен 

Тайлер) систематично зверталися до імпровізації 

під час своїх виступів. Аргументовано, лідер рок-

гурту «Квін» Фредді Мерк’юрі володів широким 

вокальним діапазоном і здатністю до високих 

нот. Його вокальна імпровізація відзначається 

спонтанними вокальними фразами та звуками. 

Силою та виразністю голосу користується 

Роберт Плант («Лед Зеппелін»), який вдало 

імпровізує під час виступів, змінюючи вокальні 

лінії та фрази, а також поєднує енергетику рок-

музики із елементами блюзу. Натомість, 

вокальна імпровізація, що виявляється завдяки 

фразам, рифам, ефектам характеризує Стівена 

Тайлера та рок-гурт «Аеросміт». Встановлено, 

сьогодні, вокальна імпровізація залишається 

важливою і актуальною частиною рок-музики. 
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РЕЖИСЕРСЬКІ ПОШУКИ ВІДТВОРЕННЯ ПОДІЙ ВІЙНИ  

ЗАСОБАМИ ТЕАТРАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА І КІНЕМАТОГРАФУ 

 
Мета статті – виявити особливості режисерської діяльності в театральних і кінематографічних закладах в 

Української РСР у 1943–1945 рр. щодо відображення воєнних подій. Методологія дослідження. У розробці теми 

комплексно застосовано методи наукового аналізу, порівняння, узагальнення. Аналітичний та системний методи 

у своїй єдності було використано для розгляду мистецтвознавчого аспекту проблеми. Наукова новизна 

дослідження полягає в тому, що уточнено суміжність режисури театрального мистецтва та кінематографу, 

окреслено основні чинники взаємодії видовищних мистецтв, увиразнено вплив суспільно-політичних процесів 

на діяльність театру й кінематографу. Висновки. Окреслено режисерський інструментарій відтворення подій 

війни засобами театрального мистецтва і кінематографу. Показано роль кінорежисерів у висвітленні здобутків 

майстрів театру.  

Ключові слова: кінематограф, театральне мистецтво, Друга світова війна, німецько-радянська війна, театри, 

кіностудії, режисер, пропаганда. 

 

Pogrebnіak Halyna, Doctor of Study of Art (Dr. Sc.), Associate Professor, Professor at the Larisa Khorolets 

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

Director's Search for Reproducing the Events of War by Means of Theatrical Art and Cinematography 

The purpose of the article is to reveal the peculiarities of directing activity in theatre and cinematographic 

institutions in the Ukrainian SSR in 1943-1945 in relation to the depiction of wartime events. Research methodology. 

In the development of the topic, the methods of scientific analysis, comparison, and generalisation were comprehensively 

applied. Analytical and systematic methods in their unity were used to consider the art history aspect of the problem. The 

scientific novelty of the research lies in the fact that the contiguity of directing theatre art and cinematography has been 

clarified, the main factors of their interaction between the performing arts have been outlined, the influence of social and 

political processes on the activity of theatre and cinematography has been highlighted. Conclusions. The director's tools 

for reproducing the events of the war by means of theatrical art and cinematography are outlined. The role of film directors 

in highlighting the achievements of theatre masters is shown. 

Keywords: cinematography, theatrical art, World War II, German-Soviet war, theatres, film studios, director, 

propaganda. 

 

Актуальність теми дослідження. У перші 

місяці й ба навіть роки  радянсько-німецької 

війни 1941–1945 рр. представники літературних 

кіл, театрального й кіномистецтва, тісно 

співпрацюючи й обмінюючись досвідом, 

шукали як форму відтворення трагічних подій 

воєнного лихоліття, так і методи презентації 

образів героїв. Пройшовши складний  шлях від 

фронтових спецвипусків кінохроніки, бойових 
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ігрових кінозбірників, нарисів у фронтовій 

пресі, концертних виступів театральних і 

кіноакторів на передовій тощо, до 1943 р. 

українські митці з успіхом опанували 

різноманітними способами відображення реалії 

війни на кону й екрані, представивши твори 

високої екранно-сценічної культури, що 

відповідали духовним запитам тогочасного 

суспільства. Проблема пошуку представниками 
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режисерського цеху екранних і сценічних 

засобів відтворення подій та героїв часів 

збройної агресії уявляється актуальною в 

контексті нинішнього повномасштабного 

вторгнення РФ на терени  України. 

Аналіз досліджень і публікацій. Проблеми 

як функціонування театральних і 

кінематографічних установ, так і творчих 

шукань (зокрема представників режисерського 

цеху) відтворення збройного конфлікту на 

сцені й екрані в період німецько-радянської 

війни присвячено значний арсенал наукових 

праць. Так, приміром, Ю. Станішевський в 

одному з розділів колективної монографії 

«Нариси з історії театрального мистецтва 

України ХХ століття» стверджує, що у тяжкі 

воєнні роки український театр продовжував 

жити, створювати художньо вартісні вистави, 

допомагаючи народові у його боротьбі з 

фашизмом, працюючи як в евакуації, так і на 

тимчасово окупованій території» [15, 501]. 

Вчений уточнює, що «провідні театральні 

колективи України, евакуйовані на початку 

війни на схід, зберігали свій діючий репертуар, 

створювали нові вистави, не розгубили 

акторські та режисерські кадри, відкрили 

глядачам Сибіру та Середньої Азії українське 

сценічне мистецтво. В цей же час на окупованій 

фашистами території також працювали 

українські театри, намагаючись зберігати 

гуманістичне спрямування у репертуарі» [15, 

501]. Думку науковця розвиває О. Салата, котра 

вказує, що «у цей же час народ України 

залишився в культурному вакуумі, зокрема, без 

театру. Він створив нову національну сцену, 

відмінну від радянської» [14, 84]. Авторка 

доводить, що в умовах нацистського геноциду 

національний театральний кін висловлював ідеї 

української історичної свідомості, пройшов 

цікавий шлях естетичного вдосконалення. 

Дослідниця артикулює думку про те, «що в 

умовах окупаційного режиму, у час незгод і 

тяжких випробувань український театр 

розвивався і набував нового колориту та змісту. 

Мистецькі сили активізувалися, їхня діяльність 

розвивалася як внутрішній опір нацистському 

теророві» [14, 85]. Своєю чергою Л. Госейко в 

роботі «Історія українського кінематографа. 

1896–1995» зазначає, що тоді «як у Москві 

продовжують регулярно продукувати 

кінохроніку «Радянська Україна» і коли повним 

ходом іде випуск технічних фільмів про 

протиповітряну оборону, в окупованій зоні 

створюється кінопрокатна компанія Ukraine 

Filmgesellshaft, яка здійснює прокат і показ 

кількох німецьких фільмів з українськими 

субтитрами. До спільного українсько-

німецького кіновиробництва так і не доходить» 

[3, 114]. Автор звертає увагу на те, що після 

евакуації до «Ташкента й Ашхабада українські 

кінематографісти одразу стикаються з 

проблемами, властивими воєнному кіну». 

Л. Госейко підкреслює, що «сценаристи й 

режисери швидко беруться за висвітлення у 

своїх роботах досвіду антифашистської 

боротьби. Герой уже не обовʾязково 

червоноармієць» [3, 115]. Спираючись на 

значний корпус наукової літератури, цими 

науковими розвідками спробуємо заповнити 

прогалину у висвітленні проблеми пошуку 

режисерами екранних та сценічних засобів 

відтворення воєнних подій. 

Мета статті – виявити особливості 

режисерської діяльності в театральних і 

кінематографічних закладах Української РСР у 

1943–1945 рр. щодо відображення воєнних 

подій. 

Виклад основного матеріалу. З початком 

радянсько-німецької війни український 

кінематограф, як і театральне мистецтво було 

переорієнтоване на військові потреби – на 

агітацію та пропаганду. На перший план 

вийшов документальний кінематограф. 

Хроніку воєнних подій фільмували такі 

визначні українські кінооператори, як: 

М. Биков, К. Богдан, Б. Вакар, В. Войтенко, 

М. Глідер, І. Гольдштейн, П. Горбенко, 

В. Ковальчук, Л. Котляренко, Г. Остовський, 

О. Пищиков, М. Пойченко, В. Смородін, 

С. Стояновський та ін. А. Печерський у роботі 

«Фронтовий оператор Гольдштейн: з 

кінокамерою крізь війну» зазначає, що «з 

1940 року Ізраїль Гольдштейн став оператором 

Української студії хронікально-

документальних фільмів («Укркінохроніка»). 

Тут він безперервно пропрацює згодом аж до 

1997 року, ставши оператором, режисером і 

сценаристом десятків талановитих 

документальних фільмів» [10]. Тоді як з 

першого дня війни радянського союзу проти 

нацистського третього рейху молодий 

кінооператор пішов на фронт, перебуваючи у 

складі групи фронтових кінооператорів. Сам 

І. Гольдштейн згадував, що зазвичай робота 

фронтових кінооператорів будувалася у такий 

спосіб: «Приїжджаємо до полку. Обов’язково 

щонайменше два кінооператори – якщо одного 

вб’ють, другий збереже плівку та камеру. Там 

нам відкривають таємницю: мовляв, завтра 

братимемо таку висоту. І ми вже всі разом 

думаємо, де нам бути, щоб бачити все і знімати, 

але при цьому, наскільки це можливо, і свою 

голову, і свою кінокамеру зберегти» [10].  
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Разом з тим нагадаємо, що Ю. Солнцева та 

О. Довженко із серпня 1941 року перебували в 

евакуації в Уфі. Як вказує Л. Госейко, 

«призначений полковником інтендантської 

служби, він не витримує бездіяльності і 

просить, щоб його перевели на фронт» [3, 115]. 

При цьому режисер в листі до Кінокомітету 

звернувся з проханням перевести його до 

Ашхабаду. «Я вважаю всі ці ашхабадські, 

ташкентські справи чимось на кшталт 

відсиджування і видимості роботи. – писав 

О.Довженко. Я хочу працювати  десь якщо не 

на фронті, то біля фронту, і жалюгідні крихти 

нашої плівки витрачати не на вигадані ілюзії 

страшних подій, а на саму війну, на військову 

кінохроніку» [8, 56]. О. Пашкова зазначає, що 

опинившись в Ашхабаді, режисер «не змінив 

свого ставлення до того, що робилось в на 

евакуйованій студії. Згодом режисер виїздить 

туди, де відбуваються воєнні дії. Під час 

відряджень публікує статті та оповідання 

(найвідоміше «Ніч перед боєм» 1942 р.) [9, 

346]. Однак, як переконаний С. Тримбач, 

«пишучи статті та оповідання О. Довженко 

гостріше відчував ту свободу, якої позбавлена 

людина, вкручена у фабричний кіноконвеєр. 

Свободу і щодо контакту із читачем, на шляху 

до якого було, усе ж, не менш перепон. Ілюзія? 

Значною мірою – так. А все ж у митця 

зароджується бажання залишити 

найіндустріальніше з мистецтві» [6, 237–238]. 

Крім того, як кореспондент військової газети 

«Красная звєзда» 1943 року О. Довженко стає 

свідком «розгрому супротивника й 

відвоювання окупованих територій» [3, 115]. В 

часи радянсько-німецької війни митець 

переважно зосереджується на роботі над 

документальними стрічками. 

Вкажемо, що кращими документальними 

стрічками українського виробництва періоду 

Другої світової війни слід вважати роботи 

авторського колективу під орудою О. Довженка 

«Битва за нашу Радянську Україну» та 

«Перемога на Правобережній Україні та 

вигнання німецьких загарбників за межі 

українських радянських земель», що були 

створені в 1943–1944 роках. До того ж стрічка 

«Битва за нашу Радянську Україну» (де 

відображено події осені 1943 року на південних 

фронтах німецько-радянської війни і в якій 

глядачам була надана можливість вперше 

почути автентичні голоси воїнів) вийшла  в 

прокат 1944–1945 рр. (перейменована на 

«Україна у вогнях») ще й у Франції, Фінляндії, 

Швеції, США. 

Що ж до особливостей виробництва 

вказаних вище кінокартин, то на початку 

1943 року в начальника штабу українського 

партизанського руху генерала Т. Строкача було 

обговорено план роботи кінооператорів у 

партизанських загонах під загальним 

керівництвом О. Довженка. У результаті 

енергійних зусиль О. Довженка, за 

розробленим особисто ним планом у глибокому 

тилу противника в Україні розпочала свою 

воістину самовіддану працю група 

кінооператорів: К. Богдан, П. Касаткін, 

Б. Вакар, М. Глідер, В. Фроленко й ін. – усього 

24 [12]. Нагадаємо, що кінофільм, як і вистава, 

створюють зусиллями представників 

численних творчих професій. Колективний 

характер творчості в кінематографі виявляється 

навіть сильнішим, ніж у театрі [16, 98]. 

Режисерами фільму «Битва за нашу 

радянську Україну» були Ю. Солнцева  та 

Я. Авдієнко, художнім керівником О. Довженко, 

котрий також був автором дикторського тексту. 

Слід підкреслити, що довженківський стиль, 

філософське мислення, мистецьке використання 

різноманітних хронікальних матеріалів 

кінохроніки стало визначальним фактором 

ідейно-художнього спрямування кінострічок. 

Насамперед це стосується тексту «від автора». 

Тоді як контрапунктичне поєднання тексту і 

зображення, що доповнюють, підсилюють чи 

заперечують одне одного, значно посилило його 

емоційне забарвлення. Уже з перших кадрів 

глядача вражають зміст кожної фрази, 

вагомість, точність, ємкість кожного слова. 

Показово, що в окремих епізодах авторський 

текст переростав у цілісний пристрасний 

авторський монолог. 

Вже після 1944 року «безжально 

звинувачений як патетичний», вказує 

Л. Госейко, фільм «Битва за нашу радянську 

Україну» (у якому показана ще довоєнна 

квітуча Україна, а потім «її знищення 

гітлерівськими арміями, радянський 

контрнаступ, звільнення Харкова, Полтави, 

Краматорська» [3, 116]) було дубльовано 

26 мовами, він став художньо-публіцистичним 

твором величезної хвилюючої сили, у якому все 

підпорядковано щирій вірі людини, що вистоїть 

і переможе. Сам О. Довженко 6 жовтня 

1943 року записує в щоденнику свої розмисли 

про вказану вище стрічку таке: «Не знаю, що 

про неї скаже уряд? Може, він її заборонить чи 

примусить  її зіпсувати різними скороченнями, 

показу важкого небравурного. Знаю одне: 

фільм «Битва…» абсолютно правильний. В 

чому його правда? У грандіозності  горя 

відступу і неповності радості наступу <…> Ми 

робили з Юлею цей фільм  – більш для всесвіту, 

менш для наших глядачів» [4]. 
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Витриманою в тій самій стилістиці й 

логічним продовженням вказаного кінотвору 

невдовзі було створено стрічку «Перемога на 

Правобережній Україні й вигнання німецьких 

загарбників за межі українських радянських 

земель». Над картиною разом з О. Довженком 

(що працював над стрічкою в «часи обструкції, 

пов’язаною із забороною кіноповісті «Україна в 

огні». Після обговорення кіноповісті за участю 

Сталіна, членів Політбюро та українських 

письменників у Москві 30 січня 1944 року 

розпочалися кампаніії переслідування / 

цькування, де однією з найболючіших ран була 

фактична заборона повернутися в Україну» [5, 

394]) як співрежисери працювали Ю. Солнцева 

та Д. Філіпов, а також оператори К. Богдан, 

Б. Вакар, І. Гольдштейн, О. Ковальчук – усього в 

титрах значилось понад 40 осіб, учасників 

масштабного кінопроєкту [12]. У фільмі були 

демонстровані події радянсько-німецької війни 

1943–1944 рр., зосібна звільнення Бродів, Києва, 

Львова, Одеси, карпатський рейд партизанів 

Сидора Ковпака, під час якого загинув 

кінооператор Б. Вакар. Крім того, як зазначає 

Л. Госейко документальну кінострічку 

доповнено хронікальними кадрами 

«переміщення есесівських дивізій із Франції, 

паніки в Берліні тощо. О. Довженко показує як 

спустошену країну, так і свіжозорані та засіяні 

землі». Автор доповнює, що, «обговорюючи 

американський фільм «Чому ми воюємо», 

Олександр Довженко, пояснював необхідність 

включення до своїх фільмів кадрів з болотом – 

перешкодою, з якою зіткнувся радянський 

контрнаступ. Крім матеріального, аспекту, 

болото мало й семантичну функцію, яку 

використовуватиме пізніше чимало режисерів 

[3, 119–120].   

Разом з тим, А. Дорошенко та 

О. Волошенюк стверджують, що ще до початку 

роботи над названими стрічками «виступає 

ініціатором організації фільмування 

партизанського руху в Україні, що 

безпосередньо  в загонах і робила група 

операторів. Добре відомими є його листи 

одному із керівників партизанських з’єднань 

Сидора Ковпака, партизанському командирові ( 

а до війни  – кінорежисерові й акторові) Петру 

Вершигорі, настанови операторам, які не 

обмежуються інструкціями щодо фільмування 

лише однієї картини». Дослідники доповнюють, 

що «саме оператори, які співпрацювали із 

Довженком над його над його документальними 

стрічками, фільмують цілу серію кіносюжетів 

про партизанські загони України впродовж 1943 

року, які виходять на екран як «Збірники 

сюжетів» Центральної студії кінохроніки. В 

одному з них (арх. № 2119) присутній навіть 

священик, який промовляє  до партизан після 

комісара С. Руднєва».  Вчені підсумовують, що 

«Інтенсивність партизанської кіно презентації 

збігається з початком формування інших 

неформальних об’єднань населення, а саме – 

загонів Української повстанської армії [5, 394–

395]. 

У підсумку зазначимо, що публіцистичні 

фільми О. Довженка довели, наскільки ідейно-

гострими й емоційними можуть бути 

документальні твори, якщо художник 

талановито використовує багату палітру 

образно-художніх засобів. Слово О. Довженка 

досягло тут особливої сили, оскільки воно 

збагачувало зображення, поєднуючись із ним, 

народжувало новий узагальнений зміст [11]. 

Своєю чергою в українському 

театральному мистецтві, котре попри війну таки 

розвивалось на окупованих територіях, то, як 

зазначає Л. Ванюга, «усі українські театри в 

Галичині поділялись на дві групи. Одні 

підлягали державній адміністрації, інші 

спочатку підпорядковувались окружним  

староствам або міським управам, а згодом стали 

клітинами УЦК». У ході дослідницького пошуку 

авторка зʾясовує, що «до першої групи належав 

тільки Львівський оперний театр. Незважаючи 

на підпорядкування німецькій адміністрації, 

керівництво цього театру залишалось 

українським. Влада майже не втручалась у 

творчі справи театру. До іншої групи належали 

всі інші пересувні театральні колективи, у тому 

числі й Український драматичний театр ім. Івана 

Франка в Тернополі» [1, 166]. Тоді як 

В. Гайдабура, переконаний, що майстри сцени,  

«опинившись у небезпечних і принизливих 

умовах гітлерівської окупації, змогли підняти 

театр до рівня могутнього фактору патріотизму, 

націотворення, духовного захисту народу» [2, 

66]. Своєю чергою О. Салата вказує, що в 

«умовах окупаційного режиму, у час незгод і 

тяжких випробувань український театр 

розвивався і набував нового колориту та змісту. 

Мистецькі сили активізувалися, їхня діяльність 

розвивалася як внутрішній опір нацистському 

теророві». Далі авторка висловлює твердження, 

що «правовим підґрунтям діяльности для театрів 

стала санкціонована Гітлером легітимність 

сценічного мистецтва на окупованих територіях, 

щоб використовувати місцевих акторів для 

обслуговування німецького війська» [14, 84–85].   

Крім того, вкажемо, що для режисерських 

пошуків відтворення сценічними засобами подій 

радянсько-німецької війни в евакуйованих 

театральних колективах характерним було 

звернення до творів гостроактуальної тематики, 
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зокрема пʾєси О. Корнійчука «Фронт». 

А. Пучков у монографії «Тривкий тролінґ 

трикстера: Метадраматургія Олександра 

Корнійчука» зазначає, що вказана п’єса є 

«першим радянським сатиричним твором про 

те, про що не можна мовити сатирично, притому 

не лише воєнного часу, а й передвоєнного, і – 

повоєнного». Автор додає, що « це була 

улюблена пʾєса самого Корнійчука  і попередні, 

і наступні він намагався виструнчити по 

«Фронту», вважаючи його вершиною власної 

драматургії». Дослідник ставить слушне 

запитання: «Хіба ж хто розглядав Фронт – 

сувору воєнну пʾєсу як сатиричний твір? Адже 

там зображено загибель позитивних персонажів 

<…> , зображено героїзм простих воїнів  різних 

національностей <…> у кривавих обставинах 

герцю з неприятелем, майже немає ліричної лінії 

й усього одна жіноча роль ( причому 

другорядна: санітарка, яка теж гине)». Вчений 

підсумовує свої розмисли знову ж таки 

запитаннями: «Чи може бути на сцені сатира про 

війну під час самої війни, коли сьогоднішній 

глядач інсценізованого бою завтра може 

загинути  в завтрашньому справжньому бою? 

Має бути аж ніяк не сатира: щось, що піднімає 

бойовий дух, а не примушує замислюватись над 

тим «хто насправді командує»  [13, 535]. 

Іншої думки дотримується 

О. Красильникова, котра, називаючи твір 

О. Корнійчука «найбільш соціально сміливою 

п’єсою», вважає, що «цієї соціальної 

сміливості», на яку, очевидно, по двигнули 

О.Корнійчука реалії всенародного горя, стало 

лише на те, щоб показати одну з важливих, але 

все таки другорядну причину довготривалих 

поразок Радянської Армії у боротьбі з німецько-

фашистськими загарбниками: засилля 

командирів старої орієнтації, досвіду 

громадянської війни, Горлових, які заступали 

дорогу молодим, талановитим Огнєвим. У 

монографії «Історія українського театру 

ХХ сторіччя» авторка робить висновок, що за 

своєрідними «драматургічними кулісами» 

залишилися першопричини цих очевидних 

реалій. Проте й ця «напівправда», висловлена у 

той небезпечний репресіями час, сприймалася 

глядачами і митцями театру як ковток 

«живлющої води», як духовна наснага у довго 

чеканні майбутньої перемоги» [7, 114–115]. 

Дивним здається той факт, що п’єса 

О. Корнійчука в 1943 році була екранізована в 

умовах евакуації, проте не українськими 

режисерами, а представниками Центральної 

Об’єднаної кіностудії художніх фільмів – 

Георгієм та Сергієм Васильєвими, що не 

залучили до фільмування жодного українського 

актора. 

Нагадаємо, що у часи Другої світової війни 

при евакуйованій до Ашхабада Київській студії 

була створена акторська студія, у складі якої 

працювало чимало акторів українських театрів 

(серед яких Н. Ужвій, М. Крушельницький, 

І. Мар’яненко й ін.), які брали участь у творчому 

житті та зйомках фільмів інших студій. 

Актори Київської студії (як й інших студій) 

давали концерти та виступали у військових 

частинах, госпіталях, виїздили в складі 

фронтових бригад (Д. Капка, Н. Алісова, 

В. Дашенко, В. Максимов, Н. Різницька, 

І. Федотова й ін.)   

Окрім виступів фронтових бригад, 

окремих виконавців на воєнних фронтах, 

примітним явищем у радянському кіно періоду 

Другої світової війни були зафільмовані на 

плівку збірні концерти під назвою «Концерт – 

фронту». Такі зафільмовані концерти 

дозволяли бійцям побачити кращі великі творчі 

колективи (циркові, хорові, симфонічні, 

естрадні), що в повному складі не мали змоги 

виступити перед солдатами, відомих 

театральних артистів, які читали прозу, вірші, 

виконували пісні тощо [12]. 

Нагадаємо, радянський, ігровий 

кінематограф у роки війни розпочав свою 

діяльність так званими бойовими 

кінозбірниками, що виходили з липня 1941 

до серпня 1942 року і були формою 

відновленою ще часів громадянської війни, 

коли в радянському кіно, зосібна українському 

«тільки розпочинався процес формування 

жанрово-стильових структур» [9, 335]. Загалом 

було випущено 12 номерів, із них один збірник 

(№9) належить українським кінематографістам. 

До кожного збірника входило кілька 

короткометражних фільмів на різні сюжети, що 

нагадували газетні нариси або оповідання. У 

них розповідалось про героїчні подвиги 

радянських солдатів, офіцерів на фронті, про 

бойові дії партизанів у тилу ворога, про опір 

патріотично налаштованого населення на 

окупованих територіях. Короткометражні 

фільми об’єднувались своєрідним 

конферансом, який надавав кінозбірникам 

певної формальної і тематичної цілісності, 

посилював і загострював агітаційний вплив. 

Прикметно, що автори тексту конферансу (як і 

режисери) відшукуючи способи об’єднання 

різних за змістом фільмів, вдавались до форми 

спогадів чи розповідей персонажів, котрі були 

учасниками відображуваних подій і т. ін. Крім 

того сценаристи і режисери часто-густо 

включали в текст конферансі театральні 

прийоми прямого звернення до глядача з 
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промовою, з палким закликом помститись 

ворогові. 

Отож, бойові кінозбірники, в яких сміливі 

герої діяли в критичні моменти свого життя у 

такий спосіб, як підказувало їм почуття 

патріотизму, мали агітаційне значення та 

сприяли мобілізації духовних сил населення й 

армії, проте мали й певні недоліки, адже вірні 

самі по собі факти масового героїзму  не 

знаходили гідного образного втілення, зосібна 

у відтворенні психологічно переконливих рис 

героїзму, зображаючи героїзм виключно 

зовнішніми засобами акторської майстерності. 

Таким чином, індивідуальні риси та 

особливості характерів персонажів з новел 

бойових кінозбірників переважно не 

розкривались з необхідною художньою 

повнотою, натомість майстерність 

кінооператорів, зокрема української кіно 

школи, відзначалась високою зображальною 

культурою. Це відбувалось передовсім тому, 

що за відсутності у початковий період 

радянсько-німецької війни повноцінного 

сценарного матеріалу, режисери разом з 

кінооператорами змушені були шукати розмаїті 

способи зображального рішення (приміром, 

зосереджувались на живописних 

світлотіньових портретних характеристиках 

персонажів), що хоча б частково, сказати б, 

пом’якшувало тезисну жорсткість сюжету й 

авторської думки і навіть відволікало від 

емоційної бідності  дійових осіб. Так, 

наприклад Ю. Єкельчик у кіноновелі «Квартал 

№14» саме завдяки вишуканим прийомам 

освітлення створив атмосферу тривоги й 

напруги, що панувала в місті, котре здавалось 

розчинилось у темряві. Тоді як О. Мішурін у 

кіновелі «Маяк», використовуючи 

світлотіньові контрасти, зумів відтворити 

колорит нічного бою, його напружений ритм, 

підкресливши кульмінаційний моментів 

розвитку подій ( зосібна в епізоді підпалу 

будівлі). На наше переконання, навіть 

захопившись відтворенням спалахів пострілів 

(що надало картині бою занадто 

експресіоністський характер) майстер 

знімального апарату у більшості епізодів зумів 

підпорядкувати операторське мистецтво 

основній цілі реалістичного зображення 

героїко-романтичного подвигу часів 

радянсько-німецької війни. О. Пашкова 

зауважує, що, попри постійний брак 

кіноплівки, праця «над короткометражними 

фільмами вважалася творчо складною, що 

зумовлювалося вимогами високої якості. Тому 

до режисури залучалися провідні 

кінематографісти» й запрошувались визначні 

театральні актори. Авторка додає, що 

І. Савченко одночасно «із завершенням 

творчого керівництва фільмом «Роки молодії» і 

роботою над сценарієм картини «Партизани в 

степах України» поставив чотири 

короткометражні фільми «Квартал №14», 

«Полонений з Дахау», «Левко» і конферанс до 

«Кінозбірника» № 9; так само напружено 

працював і Л. Луков» [9, 335]. Тим не менш 

наприкінці 1942 року в ході радянсько-

німецької війни глядач став відкрито виявляти 

невдоволеність щодо художньо-мистецького 

рівня стрічок, що входили до бойових 

кінозбірників. Натомість демонструвалось 

неприховане посилене бажання публіки 

побачити на екрані не зброю, танкові бої тощо, 

а передовсім людину на війні, її відчуття, 

емоційно-психологічний стан, світогляд. 

І, зрештою, такий фільм (котрому передували 

численні пошуки багатьох режисерів у 

відтворенні подій війни екранними засобами) 

з’явиться 1943 року. Це українська стрічка 

«Райдуга» у режисурі М. Донського, котра 

стане широко відомою у світі (зокрема, буде 

удостоєна призу Асоціації кіно і телебачення 

США), не в останню чергу завдяки створенню 

глибоко переконливого психологічного образу 

Олени Костюк визначною театральною 

актрисою Н. Ужвій. 

Наукова новизна статті полягає в 

уточненні суміжності майстерності режисури 

театрального мистецтва та кінематографу ( на 

прикладі творів передовсім українських 

митців), окресленні основних факторів 

продуктивної взаємодії видовищних мистецтв, 

увиразненні потужного впливу суспільно-

політичних процесів на діяльність театральних 

і кінематографічних установ, творчість 

майстрів екрану й сцени. 

Висновки. У процесі дослідження 

проаналізовано фільми та п’єси, у яких 

режисери у складних виробничих умовах 

шукали різноманітні прийоми показу воєнних 

подій, презентуючи екранну й сценічну оповідь 

як у хронікально-документальному та  ігровому 

кіно, так і в театральному мистецтві. Це 

уможливило не лише визначення 

режисерського інструментарію відтворення 

подій  війни засобами театрального мистецтва і 

кінематографа, а й показати значиму роль 

діяльності кінорежисерів у висвітлені здобутків 

майстрів сцени. 
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ФЕНОМЕН РЕЖИСУРИ РОМЕО КАСТЕЛЛУЧЧІ:  

ЕСТЕТИКА МЕТАТЕАТРАЛЬНОЇ ФОРМИ РУЙНУВАННЯ 
 

Мета статті – виявити особливості естетичного театрального коду італійського режисера Ромео 

Кастеллуччі. Методологія дослідження. Застосовано метод аналізу та синтезу, історичний метод, метод 

системного, жанрово-стильового та мистецтвознавчого аналізу. Наукова новизна. Досліджено особливості 

театральної режисури італійського режисера кінця ХХ – початку ХХІ ст. Р. Кастеллуччі у контексті його 

діяльності в театральній компанії «Societas Raffaello Sanzio»; на основі мистецтвознавчого аналізу постановок 

Р. Кастеллуччі виявлено естетичний театральний код майстра; проаналізовано концепцію «руйнівного театру» 

Р. Кастеллуччі, крізь призму нівелювання усталених кодів класичної драми. Висновки. Загадкові вистави в 

постановці італійського режисера Ромео Кастеллуччі понад кілька десятиліть захоплюють глядача. Майстер 

створює унікальні живі картини, які зазвичай засновані на класичних та релігійних темах і закликають тектонічні, 

стихійні сили – вражаючі візуальні ефекти зазвичай супроводжуються органічними звуковими ландшафтами, а іноді 

розгортаються в квазімістичній тиші. Методологія роботи  режисера та його система уявлень формують унікальну і 

динамічну естетичну мову. Р. Кастеллуччі переслідує метатеатральну форму руйнування, через яку тіло, текст, звук, 

наратив і мова піддаються стійкій декомпозиції, що руйнує звичні очікування глядачів щодо того, що побачити 

та відчути в театрі. Естетичний театральний код режисера базується на: тілесній екстремальності актора; дивному 

звуковому світі і  своєрідному використанні драматичного мовлення (наприклад, незрозумілі слова, страхітливі 

звуки, шепіт, дихання, крики та ін.);  присутність справжніх тварин, які видають природні звуки на сцені театру; 

машини використовуються як скульптурні об’єкти з символічним значенням. 

Ключові слова: Ромео Кастеллуччі, театральна режисура, «руйнівний театр», естетика, театральний код, 

європейський театр. 

 

Ivashchenko Iryna, Professor, Honoured Artist of Ukraine, Professor at the Department of Directing and Acting 

Skills, Kyiv National University of Culture and Arts; Strelchuk Victoria, Professor, Candidate of Pedagogical Sciences, 

Head of the Department of Arts, Kyiv University of Culture and Arts 

Phenomenon of Romeo Castellucci’s Direction: Aesthetics of the Metatheatrical Form of Destruction 

The purpose of the article is to reveal the peculiarities of the aesthetic theatre code of the Italian director Romeo 

Castellucci. Research methodology. The method of analysis and synthesis, the historical method, the method of 

systematic, genre-stylistic and art analysis is applied. Scientific novelty. Peculiarities of theatrical direction of the Italian 

director of the end of the 20th – beginning of the 21st century have been studied. R. Castellucci in the context of his 

activities in the theatre company "Societas Raffaello Sanzio"; based on the art analysis of R. Castellucci's productions, 

the master's aesthetic theatrical code was revealed; the concept of "destructive theatre" by R. Castellucci was analysed 

through the prism of levelling the established codes of classical drama. Conclusions. Mysterious plays staged by the 

Italian director Romeo Castellucci have captivated the audience for more than several decades. The master creates unique 

living paintings, which are usually based on classical and religious themes and invoke tectonic, elemental forces – 

impressive visual effects are usually accompanied by organic soundscapes, and sometimes unfold in quasi-mystical 

silence. The director's work methodology and his system of ideas form a unique and dynamic aesthetic language. 
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R. Castellucci pursues a meta-theatrical form of destruction through which the body, text, sound, narrative, and language 

are subjected to permanent decomposition, which destroys the audience's usual expectations of what to see and feel in the 

theatre. The director's aesthetic theatrical code is based on: the actor's physical extremity; a strange sound world and a 

peculiar use of dramatic speech (for example, incomprehensible words, frightening sounds, whispers, breathing, shouts, 

etc.); the presence of real animals that make natural sounds on the theatre stage; cars are used as sculptural objects with 

symbolic meaning. 

Keywords: Romeo Castellucci, theatre direction, "destructive theatre", aesthetics, theatre code, European theatre. 

 

Актуальність теми дослідження. Серед 

плеяди європейських театральних діячів кінця 

ХХ – початку ХХІ ст. особливе місце посідає 

постать італійського  драматичного та оперного 

режисера, есеїста, дизайнера сцени, костюмів 

та світлових рішень до власних вистав, 

засновника компанії «Товариство Рафаеля» 

(Socìetas Raffaello Sanzio) Ромео Кастеллуччі. 

Його творчість, що вирізняється 

неординарністю постановочних рішень, є 

одним із прикладів унікального авторського 

бачення сучасного митця, проте концепції, 

підходи та методи творчої діяльності 

практично не висвітлені у вітчизняній науковій 

літературі, що актуалізує дослідження 

означеної проблематики з метою теоретизації 

практичного доробку Ромео Кастеллуччі з 

позицій сучасного мистецтвознавства. 

Аналіз досліджень і публікацій. Серед 

закордонних театрознавців різноманітні 

аспекти творчої діяльності Р. Кастеллуччі 

аналізували Д. Семенович [13], А. Рід [12], 

Т. Де Лает [6], М. Лянверта [10], О. Папалексіу 

[11] та ін.  

У вітчизняному мистецтвознавстві 

дослідження режисерської діяльності 

Р. Кастеллуччі, як і багатьох інших провідних 

представників сучасного європейського театру 

перебуває на початковому етапі. Т. Буздиган 

один із небагатьох українських дослідників, які 

присвятили ряд наукових публікацій творчості 

Р. Кастеллуччі. Спробу проаналізувати ранні 

перформанси майстра та дослідити головні 

риси його режисерського методу з метою 

виявлення характерних рис постдраматичного 

театру в його творчості науковець здійснює в 

статті «Ромео Кастеллуччі – апологет 

постдраматичного театру» [2]. Стислий опис 

творчого шляху режисера науковець наводить у 

науковій розвідці «Естетика постдраматичного 

театру у творчості Ромео Кастеллуччі» [3]. 

Окремі згадки про деякі аспекти постановочної 

діяльності Р. Кастеллуччі містять наукові 

публікації В. Бойко і Т. Совгири «Сучасні 

практики використання генеративної графіки у 

сценічному просторі» [1] та ін. Подальша 

концептуалізація творчості Р. Кастеллуччі має 

важливе значення для формування теоретичної 

бази сучасного європейського театрального 

мистецтва. 

Мета статті – виявити особливості 

естетичного театрального коду італійського 

режисера Ромео Кастеллучі. 

Виклад основного матеріалу. 

Р. Кастеллуччі здійснив постановку багатьох 

п’єс як автор, режисер та дизайнер декорацій, 

освітлення, звуку та костюмів. Його роботи 

поєднують в собі кілька мистецтв для 

досягнення цілісного ефекту та були 

представлені на сценах понад 50 країн. Театр 

Р. Кастеллуччі – це візуальне, складне 

мистецтво, сповнене унікальним баченням. 

Творча діяльність Р. Кастеллуччі 

безпосередньо пов’язана з театральною 

компанією «Societas Raffaello Sanzio», яку було 

засновано в 1981 р. у Чезені (Італія), самим 

режисером, його дружиною К. Гвіді та сестрою 

К. Кастеллуччі. Назва компанії, зокрема, 

відображає художню освіту її співзасновників: 

живопис та сценографія (Р. Кастеллуччі), 

живопис (К. Кастеллуччі) та історія мистецтва 

(К. Гвіді). Для цих митців Рафаелло – художник 

епохи Відродження, роботи якого поєднують 

досконалість форми в напрузі світу, який 

швидко втрачає свої орієнтири; тому він є 

свідком історичної драматичної напруги. Як 

режисер Р. Кастеллуччі зосереджується на 

естетиці та композиції, К. Гвіді є реалізатором 

вокального та фізичного виконання, а К. 

Кастеллуччі забезпечує текстологічну та 

філософську траєкторію сценічного твору. 

Дослідники наголошують на тому, що метою 

цієї компанії є «створення театру як мистецтва 

(окремо від драми), здатного об’єднувати будь-

які та численні форми мистецтва, щоб 

спілкуватися – однаково – з почуттями та 

інтелектом глядача» [6, 12]. Компанія 

переконана, що аудіо- та візуальна система 

вистави з використанням як традиційних, так і 

нових технологій здатна створити драматургію, 

яка відмовляється від верховенства літератури 

(ієрархічного господаря в звичайних системах 

драми). Таким чином, компанія підтримує 

дослідження в області сприйняття зору та 

слуху, вони спрямовані на вивчення ефектів 

нових інструментів або, частіше, на створення 

нових технологій.  

У 1986 р. компанія представила власний 

маніфест перформансу Santa Sofia. Teatro 

Khmer (Свята Софія. Кхмерський театр), 
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залучивши неоплатонічний та іконоборчий 

театр, головною метою якого було звернення до 

самої репрезентації. Проєкт був спрямований 

на те, щоб звільнити театральну постановку від 

наперед визначеності, встановленої західною 

традицією. Пізніше це було продовжено та 

розвинуто завдяки відновленню компанією 

стародавніх міфічних історій, пов’язаних із 

заснуванням регіону Месопотамії (La discesa di 

Inanna та ін). У 1991 р. із презентацією 

«Гільгамеша» компанія продовжила «акт 

протесту проти кодів західної реальності» [12, 

78].  

У 1992 р., застосовуючи суперечливу 

ідеологію, митцями Societas Raffaello Sanzio 

було інсценовано вершину західної театральної 

традиції – п'єсу «Гамлет» В. Шекспір, назвавши 

виставу «Гамлет, жахливий екстерналізм 

смерті молюска» (Amleto. La veeemente 

esterioriti della morte di un mollusco). Постановка 

стала одним із ключових виступів компанії: 

Гамлет був представлений як дитина-аутист, 

яка змогла пережити ворожнечу світу, тобто як 

дитина-аутист він виробив нову генеалогію, 

новий час, новий життєвий простір і нову мову. 

Ця робота стала кульмінацією їхньої дискусії 

проти трагедії, яку компанія сформулювала як 

джерело того самого літературного театру, 

«спрямованого на пом’якшення 

найтривожніших людських потреб через аналіз, 

відірваний від емоцій» [5, 37], проти якого вона 

виступала. 

Дослідники акцентують увагу на тому, що 

вже ранні п’єси, з якими Р. Кастеллуччі та його 

компанія почали гастролювати Європою в 

1990-х рр., приголомшили глядачів зухвалою 

естетикою, що безжально подрібнювала деякі 

грандіозні наративи західного театру. Такі 

роботи, як «Амлето» (1992) чи «Орестея» 

(1995), представляли візуально загадкові 

пейзажі, які, огорнуті яскравими шарами звуку 

та фрагментарною мовою, викликали оманливі 

нічиї землі, населені бродячими фігурами, 

грізними машинами та опудалами або навіть 

живими тваринами. Спираючись на канон 

класичної драми, Р. Кастеллуччі піддає ці 

історії та їхніх персонажів радикальній 

руйнації, яка майже нічого не залишає 

недоторканим із їхніх первісних форм. 

Відповідно до бачення митця, «саме коли 

горить будинок, можна побачити його 

структуру, причину його стояння» [5, 38]. 

Руйнівний театр Ромео Кастеллуччі 

алегоричний в беньяміновському сенсі: 

спрямовуючи власне іконоборство в бік 

класичної драми, він створює театральні 

констеляції, що зіштовхують глядача зі 

зруйнованою та зазвичай шокуючою поетикою, 

на яку суб’єктивно проєктується сенс, що у 

свою чергу, звільнює театрі від традиційної 

вимоги єдиної інтерпретації. Водночас можна 

стверджувати, що режисер алегоризує руїни як 

такі, оскільки замість того, щоб зображувати їх 

в буквальному сенсі, він перетворює їх на 

емблему художньої творчості, позиціюючи 

руйнування не як процес незворотного та 

дегенеративного розпаду, а як діяльність, що 

займає центральне місце в його театральній 

практиці. В процесі руйнування елементарних 

параметрів театральної вистави Р. Кастеллуччі 

культивує вражаючу естетику, яка нівелює 

усталені коди класичної драми. При цьому таке 

заперечення не спрямоване на те, щоб занурити 

театр в хаотичний руйнівний стан, а скоріше на 

те, щоб побудувати театральну мову, що на 

рівні художнього вираження допускає зміни та 

становлення. Тобто Р. Кастеллуччі не лише 

відмовляється нав’язувати чіткий сенс, 

пропонуючи глядачу знайти спосіб думати і 

відчувати самих себе, але й інвестує власний 

творчий процес в безперервну і динамічну 

методологію, накопичуючи, переглядаючи, 

переосмислюючи та перероблюючи 

фрагментарні руїни у художній уяві. Таким 

чином руйнування стає актом конструктивної 

трансформації, що руйнує традицію театру як 

засіб її  винаходу іншим способом. 

За Р. Кастеллуччі, «театр є реальністю, яка 

є реальністю не буденною, а потенційною» [13, 

15]. Режисер створює вистави на межі між 

власним театром та візуальним мистецтвом 

пластичного перформансу. 

Знаковою постановкою в творчості 

режисера стала вистава-трилогія «Пекло. 

Чистилище. Рай» за мотивами «Божественної 

Комедії» Данте Аліг’єрі. У 2008 р. режисер 

представив виставу «Інферно» («Пекло») – 

перша частина «Божественної Комедії» Данте 

на 62-му Авіньйонському фестивалі (сцена 

Папського замку). Відповідно до філософії 

Р. Кастеллуччі, «Інферно» не є інсценізацією 

«Божественної Комедії», а скоріше довільним 

твором-роздумом на тему пекла засобами 

візуальних та звукових метафор. На тлі стін 

готичного замку без будь-яких декорацій, 

режисер вибудовує поему як сюїту образів, 

бачень та відчуттів.  

Вистава починається, коли на сцену 

виходить режисер і уявляє своє «пекло». Він 

представляється, кажучи: «Мене звати Ромео 

Кастеллуччі», ніби він хоче сказати, що 

презентація його власної концепції пекла 

починається прямо зараз [11, 20]. У 

«Божественній комедії» Данте поема 
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починається зі зустрічі поета з трьома 

тваринами – вовком, гепардом і левом. У 

виставі на Р. Кастеллуччі нападають собаки, які 

люто кидаються на нього і кусають його – на 

режисера, вдягненого у захисний костюм, 

спускають три німецькі вівчарки – вони 

намагаються пошматувати його, поки шість 

інших собак виють на авансцені. Власне, 

режисер стає жертвою ненажерливих псів, бо 

хоче передати своє особисте почуття жаху 

перед пеклом свого хижого століття. У 

наступній сцені оголений чоловік піднімається 

без страхувального троса на стіну замка – таким 

чином режисер намагається викликати у 

глядача відчуття страху не лише перед 

падінням, безоднею, а і перед невідомим, що 

приховано в кожному темному вікні величезної 

стіни. Відповідно до задуму Р. Кастеллуччі 

замок позиціюється не просто природною 

декорацією, а необхідним сенсовим центром 

вистави – віртуальною проєкцією кругів пекла. 

Наступні сцени цілком відповідають головній 

театральній концепції режисера, в центрі якої – 

уява глядача: пластичні композиції людського 

натовпу, що викликають асоціації з життям 

сповненим страждань, величезний скляний куб 

посеред сцени, в середині якого грають діти, в 

той час, коли зі стін замка на них опускається 

величезний чорний шар; світлові проєкції імен 

померлих акторів постійної трупи 

Р. Кастеллуччі Socìetas Raffaello Sanzio на стіну 

замка; горіння рояля посеред сцени; 

нескінченна біла шовкова вуаль, що накриває 

всю глядацьку залу; прохід сценою білого коня, 

який відображується в розлитій чорною сценою 

воді та ін. Майстер навмисно відходить від 

інфернальних образів, наголошуючи, що у 

кожного індивідуальне сприйняття пекла.     

Глядач стикається з реальністю на сцені, 

яка майже відмовилася від мови і базується на 

театрі тіла, випадковій музиці та звукових 

ефектах. Тіло актора схоже на передавач, який 

видає звуки. Актори спілкуються і виражають 

себе за допомогою рухів і звуків. Окрім мови, 

глядачі чують шепіт, крики, дихання та тишу, 

що створює цікаву звукову атмосферу. З вуст 

акторів лунають короткі, але важливі речення, 

страхітливі звуки використовуються, щоб 

шокувати глядачів, а звуки надзвичайно 

високої гучності залишають глядачів під 

акустичним тиском. Режисер навмисне 

використовує такий звуковий терор, бо хоче 

передати чи то шумні й оглушливі звуки пекла, 

чи то звуки людини, яка болить і страждає. 

«Інферно» Р. Кастеллуччі зображує багато 

різних аспектів людської поведінки. У театрі 

Р. Кастеллуччі тіло актора є ключем до 

передачі режисерських образів і символіки. 

Образ тіла старого на останній стадії набуває 

значення людської істоти, яка водночас може 

бути використана як засіб пам’яті та знання. В 

«Інферно» літній актор зважує межі своєї 

тілесної сили та зображує зусилля людини 

вижити та боротися за життя, розтління 

молодості та краси та ефемерний час існування. 

Відповідно до розуміння Р. Кастеллуччі 

сучасного театру, він може процвітати лише на 

руїнах своєї історії як в контексті наративу, так 

і в контексті інших традиційних для театру 

параметрів. Це, мабуть, найбільш відчутно у 

режисерській версії п’єси «Юлій Цезар» 

В. Шекспіра (1997), яка миттєво викликала 

значний резонанс через репрезентацію 

режисером тіл, що відверто розкладаються, або, 

точніше – тіла в руїнах. Вік, ожиріння, 

анорексія та хвороба нібито відзначали 

виконавців цього явно нетрадиційного 

акторського складу, який Е. Фішер-Ліхте дещо 

драматично описала як трупу «жахливих, 

деформованих – «проклятих» – тіл на сцені, які, 

здається, втекли з брейгелівського пекла» [8, 

86]. Хоча формулювання Фішер-Ліхте може 

бути тут дещо завищеним, воно, тим не менш, 

свідчить про критичний дискурс, який прагне 

викликати робота Р. Кастеллуччі.  

На думку Х. Ґрехан, творчість 

Р. Кастеллуччі можна розглядати як 

«мандрівку в невідомий ландшафт жахливих і 

вишуканих образів, болю, травми, тиші та 

звукової люті, що робить глядачів вразливими» 

[9, 37]. 

Режисерський стиль Р. Кастеллуччі 

передбачає створення тотального художнього 

простору, що поєднує різноманітні види 

мистецтва, та відмова від головування 

літературної основи і наративності на користь 

візуальній образності. Н. Корнієнко наголошує 

на тому, що Р. Кастеллуччі особливий акцент 

робить на «перформативній природі 

театральної мови» [4, 125], звертаючись в 

процесі постановки вистав не лише до різних 

суміжних видів мистецтва, але і до наукових 

дисциплін. 

Закордонний дослідник М. Лянверт 

наголошує на тому, що Р. Кастеллуччі 

застосовує поняття потенційності Джорджіло 

Агамбена – ця концепція забезпечує зв’язок 

між ключовими ідеями походження, 

призначення та репрезентації. На його думку, 

«використання Кастеллуччі «потенційності» 

Агамбена деконструює драматичну структуру, 

наратив та дію безпосередньо до основ самої 

дії, відділених від його значущого контексту» 

[10, 6]. 
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Коли всі тіла та предмети знаходяться на 

сцені, вони втрачають свій звичний характер і 

стають театральними знаками. Відповідно до 

Е. Фішер-Ліхте, семіотику театру можна 

класифікувати за трьома категоріями: дії 

актора, зовнішній вигляд актора та знаки 

простору [7]. Ці три категорії включають мовні 

знаки, міметичні знаки, звукові ефекти, музику, 

жести, костюми, зачіску, сценічний дизайн, 

сценічні об’єкти та світлові ефекти. Світ 

образів, створений Р. Кастеллуччі, є 

театральним кодом спілкування режисера з 

глядачем. Іншими словами, ці образи 

складають унікальну семіотичну систему 

Р. Кастеллуччі та водночас, кожна його 

вистава, є унікальним досвідом для глядача. 

Наукова новизна. Досліджено особливості 

театральної режисури італійського режисера 

кінця ХХ – початку ХХІ ст. Р. Кастеллуччі в 

контексті його діяльності в театральній 

компанії Societas Raffaello Sanzio; на основі 

мистецтвознавчого аналізу постановок 

Р. Кастеллуччі виявлено естетичний 

театральний код майстра; проаналізовано 

концепцію «руйнівного театру» Р. Кастеллуччі, 

крізь призму нівелювання усталених кодів 

класичної драми.  

Висновки. Загадкові вистави в постановці 

італійського режисера Ромео Кастеллуччі 

понад кілька десятиліть захоплюють глядача. 

Майстер створює унікальні живі картини, які 

зазвичай засновані на класичних та релігійних 

темах і закликають тектонічні, стихійні сили – 

вражаючі візуальні ефекти зазвичай 

супроводжуються органічними звуковими 

ландшафтами, а іноді розгортаються в 

квазімістичній тиші. Методологія роботи  

режисера та його система уявлень формують 

унікальну і динамічну естетичну мову. 

Р. Кастеллуччі переслідує метатеатральну 

форму руйнування, через яку тіло, текст, звук, 

наратив і мова піддаються стійкій 

декомпозиції, що руйнує звичні очікування 

глядачів щодо того, що побачити та відчути в 

театрі. Естетичний театральний код режисера 

базується на: тілесній екстремальності актора; 

дивному звуковому світі і  своєрідному 

використанні драматичного мовлення 

(наприклад, незрозумілі слова, страхітливі 

звуки, шепіт, дихання, крики та ін.);  

присутність справжніх тварин, які видають 

природні звуки на сцені театру; машини 

використовуються як скульптурні об’єкти з 

символічним значенням. 
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