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АНТРОПОЛОГІЯ ТА КУЛЬТУРОЛОГІЯ:  

МЕТОДОЛОГІЧНІ ПЕРЕСІЧЕННЯ Й АНТИТЕЗИ 

 
Метою роботи виступає розмежування предмета антропології та культурології по відношенню їх до 

мистецтвознавства і в аналогії до науково-мистецького комплексу тривіум-квадривіум Середньовіччя й Ренесансу. 

Методологічною основою є герменевтично-компаративний метод, що виходить з інтонаційного підходу, прийнятому 
в мистецтвознавстві, починаючи з музикознавства-літературознавства й лінгвістики – аж до теорії кінематографу, як 

то зазначено у працях А. Канарського, Є. Куца, О. Маркової, О. Муравської, А. Соколової та ін. Загальнонаукові 
методи: аналітичний та історико-описовий, що формували, у тому числі, методологічні засади прийнятих до 

дослідження наукових областей антропології та культурології (Р. Барт, Ю. Богуцький, С. Кримський, О. Маркова, 
В. Шейко, О. Шпенглер), також суттєві для пізнання пошукуваних закономірностей та узагальнень. Наукова новизна 

дослідження зумовлюється оригінальністю теоретичного принципу розмежування аналізованих наукових і навчальних 

дисциплін, а також новизною зіставлень предметного ряду дослідження. Висновки. Культурологія cпирається на 
поняття культури, похідне від кореневого значення терміну («культ»), що визначає якість та цільове призначення 

«обробки» (лат. culture – «обробка»), яке зазначає ідеальне установлення. А усвідомленням символічності останнього 
виступає мистецтво, синкретично подаване у першооритуальній діяльності. Антропологія, як біологічна в першу 

чергу наука із семіотично-раціоналістичною спрямованістю подання людської суті, спирається на логічно-життєву 
зв’язаність предметів-якостей, що складають виробничо-споживчий діяльнісний ланцюг, у тому числі, ідеально-

культурного виходу. І культурологія, і антропологія відтворюють комплексність зіставленості різних наук в 
демонстрації своєї специфіки, нагадуючи квадривіум Середньовіччя-Ренесансу у згоді із неоренесансними й 

необароковими вимірами епох модерну й постмодерну ХХ–ХХІ століть.   
Ключові слова: антропологія, культурологія, культура, мистецтвознавство, предмет наукової та учбової 

дисциплін. 

 
Androsova Daria, Doctor of Study of Art, Professor of the Odessa National A. V. Nezhdanova Academy of Music; 

Markova Оlena, Doctor of Study of Art, Professor of the Odesa National A. Nezhdanova Academy of Music  
Anthropology and culturology: methodological intersection and antitheses 
The purpose given work emerges the delimitation of the subject to anthropology and culturology on attitude them to 

sciences of art and in analogies with scientifically-artistic complex trivium-quаdrivium of Muddle ages and Renaissance. The 
methodological base is a hermeneutic-cоmpаrаtive method, outgoing from the intonation approach, accepted in science, as 
from musicology-science of literature and linguistics up to the heory of the kinematograph as defined in works A. Kanarskiy, 
E. Kuc, O. Markovf, A. Sokolova and other. General science methods, analytical and historian-descriptive, which formed 
including methodological bases taken to study of the scientific areas to anthropologies and culturology (R. Bаrthes, 
Yu. Boguckiy, S. Krymskiy, O. Markova, V. Sheiko, O. Spengler), also essential for cognition of the sought regularities and 
generalizations. The scientific novelty of the study is defined originality of the theoretical principle of the delimitation 
considered scientific discipline, as well as novelty of the collations of the subject row of the study. Conclusions. Cultural science 
based on notion of the culture, derived by root importance of the term ("cult"!), defining quality and target purpose that 
"processing" (lat culture – "processing"), personifying ideal determination, but realization symbolism last emerges the art, given 
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to primevel activity. The anthropology, as biological in the first place science with semiotic-rationalist directivity of the 
presentation to human essence, rests in logically-life relatedness subject-quality, forming production-consumer  chain of actions, 
including ideal-cultural output. And culturology, as well as anthropology reproduce complex of collations of the different 
sciences in demonstrations of its specifics, reminding quаdrivium of Muddle ages-Renaissance in consent with nеоrenaissance  
and nеоbаrocco measurements of the epoches of the modern style and postmodern of XX–XXI sentures. 

Key words: anthropology, culturology, culture, sciences of arts, subject scientific and scholastic discipline. 

 

Актуальність теми дослідження зумовлена 
співіснуванням в науковому та учбовому вжитку 

обох названих дисциплін, антропології й 

культурології, з певною об’єктивною тенденцією в 

недалекому минулому ототожнення їх складових аж 

до фактичної заміни антропологією культурології. 

Останнє прослідковується, коли в основі останньої 

розглядається класична філософія і відсторонюється 

максимально мистецтвознавча активність, як це 

показуються праці В. Шейка, О. Кравченка, 

Т. Босенко 2010-х [14] та ін.   

Аналіз досліджень і публікацій. Вихідною 
тезою книги В. Шейка і його співавторів виступає 

наступне: «Протягом століть теоретичні проблеми 

культури порушувалися в контексті її 

філософського й історичного аналізу…Тому часто 

досить складно розділити філософію культури та 

теорію культури» [14, 3]. І висновок: «…культура 

відрізняється від природи тим, що в ній зосереджені 

людські зусилля й вона є результатом 

цілеспрямованої творчої діяльності» [15, 5]. Тобто 

над- і позаприродність людської діяльності 

визначається «людською природою», що цілком 

співпадає з антропологічним виміром «від природи 
людини», в якій пов’язані матеріально-біологічні та 

соціально-виробничі початки. А в подальшому 

викладенні названі автори чітко наполягають на 

зосередженості в культурі людської виробничої і 

творчої активності, а серед ключових слів і термінів 

на першому місті стоїть «семіотика», «культура», 

«функціоналізм» і т.п. [15, 5]. І цей філософсько-

матеріалистичний підхід у своєму роді є цілком 

логічним і затребуваним, але не вичерпує тих 

вимірів культурного світу, які висувають 

позавиробничі квієтистичні показники культурного 
буття, яке від початків і до сьогодення детерміновані 

релігійними надбаннями чи тими, що замінюють їх. 

Саме символічно-релігійний стимул культурології 

став у центрі принципового розділення антропології 

й культурології як наукових і учбових дисциплін, 

що й стало предметом даного аналізу. 

Метою роботи виступає розмежування 

предмета антропології та культурології за 

відношенням їх  до мистецтвознавства і в аналогії до 

науково-мистецького комплексу трівіум-квадрівіум 

Середньовіччя й Ренесансу. Методологічною 

основою є герменевтично-компаративний метод, що 
виходить з інтонаційного підходу, прийнятому в 

мистецтвознавстві, починаючи з музикознавства-

літературознавства й лінгвістики аж до теорії 

кінематографу, як то зазначено у працях  

Д. Андросової [1], Є. Куца [6], О. Маркової [7], 

О. Муравської [10], А. Соколової [11] та ін. 

Загально-наукові методи аналітичного та історично-

описового, що формували у тому числі 

методологічні засади прийнятих до дослідження 

наукових областей антропології та 
культурології (див.праці Р. Барта, Ю. Богуцького, 

C. Кримського, О. Маркової, В. Шейка, 

О. Шпенглера [16; 14; 5; 8; 15]), також суттєві для 

пізнання пошукуваних закономірностей та 

узагальнень. Наукова новизна дослідження 

зумовлюється оригінальністю теоретичного 

принципу розмежування аналізованих наукових 

сфер, а також новизною зіставлень предметного 

ряду їх викладення.   

Виклад основного матеріалу. Антропологія і 

культурологія вражають спільністю їх 
«складеності» з послідовності самостійних 

наукових та методично-світоглядних дисциплін, що 

наочно відрізняє обох від наукової класики Нового 

часу. І якщо для антропології показове спирання на 

біологічну антропологію (вчення про раси та 

фізично-фізіологічні показники людської істоти), 

етнологію та генетику (вивчення біолого-ідеальної 

континуумності людини), на «культурну» 

антропологію як семіотику, символологію, 

філософію (насамперед як філософію культури) та 

споріднені з нею науки, то для культурології – то 

релігієзнавство та філософія (етична та релігійна 
переважно), символологія, мистецтвознавство, 

етнологія, фольклористика, психологія та ін. З цього 

переліку наукових та організаційно-світоглядних 

якостей виходить, що обидві науки успадковують 

квадрівіум (тривіум частково) Середньовіччя та 

Ренесансу як єдність наук-мистецтв у формуванні 

розумових можливостей людини. Проте саме 

антропологія стоїть ближче до традиційного 

наукового надбання Нового часу, оскільки вихідною 

дисципліною виступає біологічна антропологія, 

історично та, що породила це наукове знання та 
відзначена опорою на фізично-біологічні 

спостереження-узагальнення, вироблені фізикою, 

біологією, медициною та іншими визнаними 

науковими областями. А оскільки «антропологічні 

риси зберігаються більш надійно аніж ознаки 

культури», то «навіть у випадку декількох поколінь 

метисації можливо виявляти вихідні антропологічні 

типи, тоді як культура, мова, традиційне 

господарство, релігія та мистецтво можуть зникнути 

або кардинально змінюватися протягом життя 

навіть лише одного покоління» [2]. Самою 

постановкою проблеми споконвічної расової 
відміченості людей цей підхід протистоїть 

біблійному баченню у постаті Ноя через його синів 

(Сіма, Хама, Яфета) фундатора загальнолюдського 

кореня, згодом «розколотого» на расові 

протяженості у просторі та часі.  
Сьогоднішній підхід до концепції раси 

передбачає уявлення про єдиного планетарного 
предка, але умоглядно-гіпотетичний характер 
уявлення цього єдиного кореня людської 
розселеності по планеті стоїть дещо осторонь 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D0%B5%D1%82%D0%B8%D1%81%D0%B0%D1%86%D1%96%D1%8F


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2022_____ 

 5 

конкретно-зроблених і фактологічно зафіксованих 
вимірів расових розгалужень та їх впливів аж до 
сьогодення. Так, відкриттям музикознавства ХХ 
століття стало розрізнення відчуття ритму у 
європейців та позаєвропейських націй як здатності 
до тридольності у перших та тотальної ознаки дво- 
та чотиридольності для всіх людей загалом. 
Щоправда, є виняток (поки що єдиний за 
спостереженнями) – тридольність мислення у 
фольклорі корейців, взагалі тих, що підпадають під 
культурну «парасольку» китайської цивілізацтонної 
цілісності. За А. Уотсом європейські нації 
відзначені гострим почуттям абстракції – звідки 
Християнство як суто європейський феномен, у 
якому уявлення про Бога позначено найвищою, 
порівняно з подібними уявленнями інших 
класичних релігій (Буддизм, Іслам), абстрактністю 
виявлення [13, 31]. Той індуктивний заряд класичної 
науки Нового часу ходом думки від кількісно 
повторюваної конкретики до узагальнень високого 
порядку широко розгорнута в біологічній 
антропології, що втілює повноту довіри до її 
наукових розвідок як фактологічно обґрунтованих і 
цим методологічно прийнятних.Такий науково-
фактологічний принцип охоплює і сфери знань з 
етнології та генетики, в яких експериментальні 
кількісно множинні підтвердження забезпечують 
методологічну їх вписаність у систему наукового 
знання, як воно склалося від Нового до Новітнього 
часу. Правда, ця затребуваність науковими сферами 
генетики відбувалася не так однозначно в 
науковому підході, оскільки дедукція історичного 
прогресизму більш ніж на півстоліття затримала 
визнання відкриття Г. Менделя, засновника науки 
генетики ще в 1860-ті роки, підтверджені 
Х. де Фрізом та іншими науковими у 1900 р. та 
широко взятими у наукові розробки із середини ХХ 
століття.  

Однак антропологія наприкінці минулого віку 
отримала могутнє забезпечення з боку висновків про 
біологію генетичних континуумів, які в культурі, в 
цілому в ідеальній сфері знання «тримали» уявлення 
про культурну традицію в їхньому прояві в діях-
мисленні індивіда та колективного суб'єкта (ідеї 
історичного Великого розуму і т.ін.). Більше того, 
консервативність механізму генетичного 
спадкування перекреслила надії ХХ століття на 
«зникнення рас та націй» та множинності мовних 
систем планети (пошуки у минулому віці 
«есперанто» у лінгвістиці та «інтернаціоналізму-
космополітизму» у соціальній та художній сферах). 
Зате спеціальну базу придбали уявлення про 
традицію як основу культурного буття в мистецтві в 
цілому, що породили традиціоналізм як дещо 
співвідносне з новаційністю в мистецтві, більше 
того, основоположність першого і минущий сенс 
другого. Ці культурні проєкції біологічних підстав 
генетики, зміцнюючи певні завоювання 
антропології, одночасно виводили і на анти-
антропологічні принципи у розумінні культурно-
художніх явищ. Тому що йшлося про крах концепції 
тотального прогресизму як закону розвитку біології 
та соціуму (антитези вченню про походження видів 
Ч. Дарвіна і революційному шляху в соціальних 
змінах), минущість уявлень про зміни та оновлення 
і континуумність «повернення на круги своя» як 

закону живого в матеріальному та ідеальному 
виявленнях. Відповідно, етнологія-етнографія як 
ретельне накопичення фактів щодо буття, звичаїв та 
вірувань різних націй та народів, що покладено було 
в основу історичних описів ще у XVIII столітті, 
склала перевірений науковий шлях пізнання 
початків соціального буття людини. Проте ще з 
кінця ХІХ століття в описах-узагальненнях 
Е. Дюркгейма зміцнювалася думка про ідеально-
символічний стрижень спостережуваних та 
фіксованих в описах дій та буття так званих 
«примітивних» народів (про це докладно [3]). Адже 
останні історично-об'єктивно зберігали для нас 
вихідні родові знаки людської спільноти, а не щось 
відкинуте у прогресивному сходженні людства до 
технічного «раю» цивілізації. На «завершальному» 
етапі антропологічного звернення до ідеальних 
показників культурного розкладу («культурна 
антропологія», «філософія культури») чітко фігурує 
семіологічний підхід, оскільки система позначень, 
зафіксована в раціонально-логічній відокремленості 
знакової семантики, органічно підхоплює науково-
логічний раціоналістичний погляд як 
калейдоскопічну сукупність, «мозаїчність», за 
А. Молем [9], значущості та різноманіття їх 
поєднань та взаємодій. У цьому аспекті зафіксована 
вищезгаданим великим ученим концепція 
постмодерну як соціо-стану людського 
співіснування виступає взірцем торжества 
раціоналістичної відокремленості якостей і 
сутностей, – але в контексті порушення ієрархічної 
вибудови останніх, поза якою раціональний погляд 
на світ втрачає своє виправдання. Тому що 
традиційна – раціоналістична – наукова даність є 
пізнання сутностей, що відрізняє її як вищий 
показник у предметі, ніж останній у цілому, і 
підпорядковує ці предмети ієрархії предметного 
ряду, що втілює переваги сутнісного у них.  

Порівнюючи антропологію з квадрівіумом, 

фіксуємо його математичний початок (арифметика – 

геометрія), спрямований на осмислення життєвого 

оточення у сутнісно-предметних виявленнях як 
числової причетності до Вищого (математичність 

Гармонії сфер). Тому перехід до астрономії та 

музики, як до ідеальних виразників уявлень про світ, 

виступає через сходження від земної конкретики до 

символічного (астрономія та музика як повідомлення 

Неба та Ангельського діяння). У такому баченні 

сенсу квадрівіуму, що виходить від накопичень 

трівіуму (граматика-риторика-діалектика, науки 

соціального спілкування), антропологія 

затверджується в науковому розкладі концентрації 

раціоналістично-розрізняючого знання, що на 
новому рівні відображає ступені сходження від 

одинично-конкретного до абтракції високого 

узагальнення. Але і тут музика заявляється у статусі 

ангельського початку людського єства (не 

забуваємо, що ангелоподоба складає основу 

існування християнина, тобто особливий квієтизм з 

зосередженням на діянні Богохвалення). 

Відповідно, щаблі історично складеної ходи науки 

антропології втілюються послідовністю її основних 

галузей знань і понять: біологія людини (раса) – 

генетика, етнологія (ген, етнос-нація) – семіологія, 

ідеальні цінності (культура як «обробка», 
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«вирощування», знак-символ). Проте весь хід 

міркувань про паралелі наукової зіставленості 

частин антропології до квадрівіуму Середньовіччя 

та Ренесансу абстрагований від апріорного модусу 

мислення творців науково-художнього пізнання: 

«На початку було Слово, і Слово був Бог». Вся 

сукупність знань, що дається тривіумом і 

помноженого багаторазово квадривіумом, 
ґрунтувалася на вихідному ступені дедукції як 

Богопоклоніння. А в останньому всі раціоналістичні 

розрізненості предметів, сутностей та цінностей 

невідривні від віросповідного розуму: об'єктивність 

людської Обоженості та суб'єктивність людської 

тварності становлять непорушну єдність. 

Культурологія як наукове знання виросла, як відомо, 

з «філософії культури» Античності, в основу якої 

покладено уявлення про небесні сутності ідей, 

народжених Гармонією сфер у проекції до речовості 

земного. Культурологія, від заяви її як сфери знання 

наприкінці XIX століття та вибудовування її як 
конкретної сукупності відомостей та узагальнень у 

О. Шпенглера [15] та релігійних філософів 

П. Флоренського та М. Бердяєва, спрямована до 

вимірів ідеально-символічної сфери, в якій 

біологічні накопичення обумовлені спрямованістю 

першої. 
Культурологія, і це зазначалося вище, як і 

антропологія, представлена сукупністю наукових 
дисциплін, причому, їх автономія становить 
підкреслену вираженість. Відштовхуючись від 
філософії, від етичної та релігійної філософії 
насамперед, культурологія свідчить про свою 
відкритість не тільки до раціонально-логічного 
світового виявлення, а й до позараціональних форм 
знання. З них суттєво-культурного значення набуло 
релігійно-містичне надбання і те, що зумовило 
появу філософії як такої у діяльності Піфагора, 
порівнюваного з Ісусом Христом за обставинами 
народження, суворого служіння і мученицької 
смерті. Філософська основа культурології пов'язана 
органічно з релігієзнавством і богослов'ям як таким, 
адже постулати релігійного світогляду спрямовують 
існування самого методу дедукції, що охоплює 
ланки раціонально-логічних побудов та прийнятих 
апріорних положень. Головне ж те, що мовні та 
мовленнєві накопичення як ідеальні надбання 
людських цінностей, у культурології неодмінно 
доповнюються символічними вимірами, у яких 
символ не є різновидом знака за Ч. Пірсом, але 
самостійна даність, співвідносна з символами 
сакральної сфери в цілому, що означає особливу 
єдність значимості речі з «нескінченним рядом» 
уявлень (за О. Лосєвим) поза значимістю цієї 
речовості. Дедукція від символіки віросповідання 
відзначає метод культурологічного дослідження, що 
висвітлює ідеальні надбання права, державності, 
психологічних установ конкретної соціальної 
єдності та індивіда у ньому в похідності від 
ідеально-символічного стимулу. Саме 
культурологічним підходом продиктоване уявлення 
про специфіку нації-етносу у Л. Гумільова, який, 
ніде не посилаючись на першість релігійних 
установок соціальної спільноти рівня нації-етносу, 
наголошує на її певній незалежності від расово-
етнічних показників, являючи собою соціально-

ментально вибудовану систему «ритмізації психіки» 
людських угруповань різного обсягу та 
територіальної прив’язаності. Етнологія-етнографія, 
являючи собою суттєві складові дисциплінарного 
наповнення культурологічної сукупності наукових 
дисциплін, постають у культурологічній 
обґрунтованості на ритуаліці в релігійно-
символічній відокремленості від позасакральної 
обрядності. Опис етнічно-національного побуту 
набуває культурологічного «забарвлення», як 
тільки, за Е. Дюркгеймом, усвідомлюється 
обґрунтованість у символіці віросповідальної 
ідеальності.  

З цим пов'язана необхідність 

фольклористичного компаративу, коли не тільки 

опис, але аналіз ідеальних витоків того, що 

описується, дозволяє порівнювати різноетнічно-

різнонаціональні шари фольклорних традицій. І тоді 
спливають перетини, що минають географічно-

територіальні та мовно-расові розбіжності. А ці 

останні обминають, наприклад, виражені 

відношення козацької пісенності-танцювальності 

України із сакральною танцювальністю Франції, 

стосунки, через готтські культурні засади, 

мелодично-гармонічної побудови пісень України та 

Німеччини й інше. Саме культурологія висуває 

компаративом народжений актуальний фольклор, 

епохально обумовлений превалюванням етнічно-

національного культурного лідерства того чи 
іншого художнього досягнення на паралель або на 

протилежність щодо виробничо-мілітарного 

виявлення носія того лідерства. Йдеться про 

особливу значущість, наприклад, угорського 

«вербункоша» в музиці та угорських мотивів у 

мистецтві XIX століття в цілому, при тому, що не 

існувало угорської держави, а приналежність до 

natio hungary визначалася декларацією тієї чи іншої 

персони про солідарність з нею. А в музиці парадокс 

«угорства» вербункош визначився тим, що з 

виходом Румунських рапсодій Ж. Енеску виявилася 

не так цигано-угорська, як молдово-румунська 
основа того етно-національного художнього 

прошарку. І Б. Бартоку та З. Кодаї на початку ХХ 

століття довелося шукати інше фольклорно-етнічне 

коріння для обґрунтування угорського 

національного стилю. Аналогічний парадокс 

лідерства – афроамериканський феномен джазу у 

ХХ столітті, який закономірно пов'язується з 

відповідним расовим шаром США та духовним 

підґрунтям його, що втілюється у церковному співі 

«спірічуелс». І тоді алогічним ніби є вихід у 

«гарячому джазі» Нью-Орлеана італійсько-
сицилійської складової, що категорично 

відсторонювалася від афроамериканської участі 

(спеціально про це в магістерській Я. Костівського 

[4, 14–21]). Культурне буття народжує традицію як 

самозначущу якість, що синонімізується із 

культурою у цілому. А основою тих культурних 

проявів як успадкованої традиції стало духовне 

мистецтво, особливого роду відгалуженням від 

якого виділилося художньо-самодостатня творчість 

Нового часу. І це вже в мистецтвознавстві класичної 

європейської доби поняття традиції набуло 

філософсько-діалектичного додатку у вигляді 
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«новації», утворивши стійку термінологічну 

парність традиція-новаційність.  

Історично минущий покажчик цього етапу 

розвитку мистецтва і втілення його особливостей в 

мистецтвознавстві, надзвичайно блискучого у 

виявленні художньо-самодостатньої сфери, що в 

музиці продемонстрував висоти християнської 

абстракції європейського мислення через 
мистецтво гармонії, засвідчили творчі події 

постмодерну. Для них саме у художній сфері явище 

традиції заявляється без парного доповнення 

«новаторства», наслідуючи заповіти доренесансної 

художності. Поняття традиції покладене у основи 

культурологічного осягання подій і предметів у 

взаємодії із мистецтвознавчими опозиціями 

традиція – новаційність. В них останнє нівелюється 

виходом традиціоналізму як супутньої модерну-

авангарду категорії творчого мислення ХХ століття, 

а у ХХІ стильова «мозаїчність» поставангарда 

знімає опозицію тих понятійних взаємовідношень. 
Показовою концепцією прокультурологічного 

наповнення виступає музикознавча праця 

італійського науковця українського походження 

Р. Влада «Нове і традиційне у сучасній музиці» [17], 

коли новаційність окремих авторів, стаючи 

класикою, вливається у потік традиції, 

демонструючи відносність меж тих стильових 

протидій.  
Пропонована Р. Владом концепція минущості 

новацій і базисності традиції у середині ХХ століття 
(складена у 1950-ті) звучала примирливо щодо 
зростаючих антитез авангарду і традиціоналізму, 
даючи фактично розуміння розширительного 
тлумачення традиції у її самозначущості для буття 
мистецтва, особливо вважаючи на духовно-
ритуальний початок його історичного виявлення і 
континуум міфологізму-символізму вираження й 
оформлення. І за логікою того світобачення головна 
понятійна тріада мистецтвознавчого 
дослідницького підходу – жанр-стиль-форма – 
«покривається» всеприсутністю в ній традиції. 
Узагальненням сказаного виступає те, що в 
культурології визначальною виступає опора на 
мистецтвознавчі узагальнення, в яких маємо певну 
рівновагу раціоналістичних і поза них складених 
смислових установок. Антропологічний погляд не 
дає безпосереднього виходу на художні 
узагальнення, апелюючи, перш за все, до 
семіологічного ракурсу їх бачення, висуваючи 
раціоналістичні, класично наукові виміри їх 
пізнання. Відповідно, сфера раціоналістичним 
чинником вибудованих зорових вражень зумовлена 
для зображальності допуском словоутворення типу 
«антропологія живопису», «живописна 
антропологія». Тоді як «музична антропологія» чи 
«антропологія музики» як термін не виділяється, а 
поняття «музичної культурології» закономірним 
постає на термінологічному рівні його прийнятття. 

Несумісність виразності різних мистецтв з 
узагальненням ідеальної природи людини фіксують 
наявні слововживанні форми. І якщо поняття 
«музикальна людина» органічне у 
всеохоплюваності щодо ідеальних початків 
людського єства, то граматично подібні до того 
терміну («живописна, архітектурна і т.п. людина») 
словесні поєднання не існують. А от всеприсутність 
музичних, музично-математичних пропорцій у всіх 

мистецьких видах є закономірною, і саме через ці 
музикальні компоненти у різні сфери 
зображальності, архітектури, літератури фіксуються 
зв’язки із першоритуальною символікою ідеального 
початку людини.  

Саме в художній сфері знаходимо багаті 
виходи на архетипові побудови у вираженні, що в 
музиці виводить на ритуальні підґрунтя жанрових та 
стильових типологій (див. книгу Д. Андросової [2], 
дисертацію Г. Волкової [3]), а в образотворчій сфері 
на сакральні позначення та візуально представлені 
знаки-символи (див. аналітичні розробки 
О. Тарасенко [12]).  

Повнота позараціоналістичних орієнтирів, 
відверто спрямованих на сакральне, виступає 
звичай, побут, опис компонентів яких невідривно 
від ритуаліки-обрядності, що їх народжують. А це і 
є поняття, які, поряд із символом і традицією, 
складають категоріальну тріаду культурології: 
символ – традиція – звичай (див.аналогію до 
тріадичної системи координат мистецтвознавства 
жанр-стиль-форма і Богословія Дух-душа-тіло).  

Порівняння культурології з квадрівіумом має 
принципово іншу спрямованість відносно його 
антропологічного усвідомлення: математична 
«заставка» квадривіуму відверто сприймається як 
модель ідеального початку світу, його 
Божественного натхнення, тоді як астрономія і 
музика представляють фізичне-космічне та тонове 
відображення Вищого. Культурологія спирається на 
поняття культури, що виходить не з латинського 
значення «обробки», а від того кореня («культ»), 
який визначає якість і цільове призначення тої 
«обробки»: втілення не споживчо-первинних 
потреб, але ідеальних установлень, шляхом 
усвідомлення яких виступає мистецтво, 
синкретично подане у першоритуальній діяльності. 
Останнє фізично-речовно втілює те, що викликане 
до життя позавиробничими та позаспоживчими 
потребами мімезису, тобто «наслідування» ідей, 
народжених Космосом (який досконаліший і 
могутніший за богів – за давніми) або ілюзією 
«другої реальності». Перше з названих – досягнення 
духовного мистецтва, друге – позадуховного буття, 
але в обох випадках ідеальне становить основу 
мислення та дій. У світлі вищесказаного стає 
зрозумілим, що мистецтвознавство є одною з 
основних складових компонентів культурології, 
тоді як в антропології мистецтвознавчий комплекс є 
супутнім щодо сукупних культурних проявів. Зі 
сказаного також органічно виходить розуміння 
музичної культурології як початку культурології в 
цілому [8], адже саме музичні елементи насичують 
елементарно-мистецькими компонентами 
першоритуальні дійства, що спрямовують усю 
культурну єдність мислення та дій Першолюдини як 
первинно сутнісного втілення людяності.   

Висновки. Культурологія cпирається на 
поняття культури, похідне від кореневого значення 
терміну («культ»!), що визначає якість и цільове 
призначення «обробки» (лат. culture – «обробка»), 
зазначаючи її ідеальне установлення. 
А усвідомленням символічності останнього 
виступає мистецтво, синкретично подаване у 
першооритуальній діяльності. Антропологія, як 
біологічна в першу чергу наука із семіотично-
раціоналістичною спрямованістю подання людської 
суті, спирається на логічно-життєву зв’язаність 
предметів-якостей, що складають виробничо-
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споживчий діяльнісний ланцюг з ідеально-
культурним виходом. І культурологія, і 
антропологія відтворюють комплексність 
зіставленості різних наук в демонстрації своєї 
специфіки, нагадуючи квадривіум Середньовіччя-
Ренесансу у згоді із неоренесансними й 
необароковими вимірами епох модерну й 
постмодерну ХХ–ХХІ століть.  
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ВІЗУАЛЬНА КОМУНІКАЦІЯ ЯК ФЕНОМЕН МАСОВОЇ КУЛЬТУРИ 
 

Мета роботи: дослідити феномен візуальної комунікації, що значною мірою опосередковується появою і 

розвитком масової культури, а в умовах цифрового інформаційного середовища набуває рис універсального 

культурного коду. Методологія дослідження ґрунтується на застосуванні системного підходу, аналітичного 

методу, культурологічного, семіотичного та аксіологічного, що дозволить комплексно розглянути означену 

проблематику і сформулювати обґрунтовані висновки. Наукова новизна характеризується тим, що вперше 

проблематика візуальної комунікації досліджена у розрізі масової культури, яка завдяки тій же візуальності 

трансформується в умовах появи і розвитку інформаційних цифрових технологій, які стали 

системоутвоювальним чинником для культурних феноменів цифрового середовища, що набуває рис цілісного 
соціокультурного простору, здатного продукувати цінності та сенси, організовувати повсякдення соціуму, 

виконуючи, тим самим, функціонал маскультури. Висновки. Візуальна комунікація, опосередкована цифровим 

середовищем та технологіями, є не лише повноцінною складовою культурних практик, процесів обмінів 

інформацією, але й продуцентом сенсів, значень, цінностей, що закладаються в архітектоніку візуальних образів. 

Інтернет-середовище на сьогодні є не лише сучасним потужним каналом комунікації, але й цілісним 

соціокультурним простором, що продукує нові культурні практики, насичуючи їх новими значеннями і 

смислами. Візуальний контент, що формується в інтернет-мережі, завдяки застосуванню ігрового принципу як 

комунікативної стратегії, та насичуючись щоразу іншими креативними ідеями по відтворенню соціально 

значимої інформації для учасників комунікативного процесу, стає окремим сегментом культурної реальності, що 

продукує нові смисли і значення. Візуальність як ознака масової культури у в просторі комунікації набуває нових 

значень, формуючи універсальність візуальної мови, яка, втім, може наповнюватися цінностями і сенсами 
конкретної культури. Сучасні соціокультурні практики, опосередковані мережею інтернет, найбільше 

спричинилися до формування окремої інтернет-культури, а особливо до утворення її нових цифрових форм, що 

є результатом як індивідуальної, так і колективної творчості. Це ознаменувало собою нову добу в розвитку 

інтернет-мережі загалом, а також в розвитку принципів комунікації, що найперше обумовлювалося появою 

соціальних мереж, блогів, які давали можливість для висловлення власної думки, креативу, та їх поширення серед 

знайомого і незнайомого загалу. Відповідно в розвитку сучасних соціокультурних практик спостерігаємо пряму 

залежність від інформаційного та технологічного прогресу.  

Ключові слова: масова культура, візуальна комунікації, семантика образу, цифрове середовище, 

комунікація, культурні практики. 

 

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

Academy of Culture and Arts Management  
Visual communication as a mass culture phenomenon 

The purpose of the work is to investigate the phenomenon of visual communication, which is largely mediated 

by the emergence and development of mass culture, and in the conditions of the digital information, environment acquires 

the features of a universal cultural code. The research methodology is based on applying a systemic approach, an 

analytical method, cultural, semiotic, and axiological, which will allow a comprehensive consideration of the given 

problem and formulate well-founded conclusions. The scientific novelty is characterized by the fact that for the first time 

the problems of visual communication were investigated in terms of mass culture, which, thanks to the same visuality, is 

transformed in the conditions of the emergence and development of information digital technologies, which have become 

a system-forming factor for the cultural phenomena of the digital environment, which acquires the features of a complete 

socio-cultural space capable of producing values and meanings, to organize everyday society, thereby fulfilling the 

function of mass culture. Conclusions. Visual communication mediated by the digital environment and technologies is 
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not only a full-fledged component of cultural practices, and processes of information exchange, but also a producer of 

meanings, values, and values embedded in the architecture of visual images. Today, the Internet environment is not only 

a modern powerful channel of communication but also a complete socio-cultural space that produces new cultural 

practices, saturating them with new meanings and meanings. Visual content formed on the Internet, thanks to the 

application of the game principle as a communicative strategy, and being saturated every time with other creative ideas 

for the reproduction of socially significant information for the participants of the communicative process, becomes a 

separate segment of cultural reality that produces new meanings and meanings. Visuality as a sign of a mass culture in 

the space of communication acquires new meanings, forming the universality of visual language, which, however, can be 
filled with values and meanings of a specific culture. Modern socio-cultural practices, mediated by the Internet network, 

have most contributed to the formation of separate Internet culture, and especially to the formation of its new digital 

forms, which are the result of both individual and collective creativity. This marked a new era in the development of the 

Internet in general, as well as in the development of the principles of communication, which was primarily caused by the 

emergence of social networks, blogs, which provided an opportunity to express one's own opinion, creativity, and their 

distribution among the familiar and unfamiliar public. Accordingly, in the development of modern socio-cultural 

practices, we observe a direct dependence on informational and technological progress. 

Key words: mass culture, visual communication, image semantics, digital environment, communication, cultural 

practices. 

 

Актуальність теми дослідження. 

Комунікативна активність, що стала 

показником технологічного поступу та 
загального соціокультурного розвитку 

суспільств, чимдалі стає визначальною у зміні 

культурної парадигми сучасності, де під 

впливом медіа-середовища формуються нові 
соціокультурні практики, опосередковані 

комунікацією. Провідне місце серед медіа-

агентів належить інтернет-мережі, яка 
репрезентує віртуальне інформаційно-

культурне середовище, що продукує власне 

знаково-символічне поле із особливою 

інтерпретативністю та полісемантичністю, де 
головним складником стала візуальність. Саме 

чинник візуальності став визначальним для 

масової культури, який у поєднанні з 
комунікативними мережами утворили новий 

глобальний простір, що, власне, і спричинив до 

певної міри трансформацію масової культури, 
оскільки комунікація стала визначальним 

чинником соціуму у всевимірності його буття. 

За визначенням теоретиків (З. Алфьорова), 

«функціонування візуальної масової культури в 
новітній період історії розглядалося як межах 

концепцій соціокультурного простору масової 

культури, так межах концепцій масової 
комунікації та концепцій трансформації 

суб’єкта. Концепції соціокультурного простору 

масової культури фокусували свою увагу на 
механізмах функціонування візуальної масової 

культури в конкретному соціокультурному 

просторі. Культурно-антропологічна складова 

концепції соціокультурного простору масової 
культури увібрала в себе як позитивізм і 

прагматизм, так і фройдизм та новітні програми 

світобачення. Вона фокусувала увагу 
дослідників на меті, ідеологічних стратегій 

конструювання дійсності засобами масової 

комунікації новітнього типу» [1, 11].  

Вагому роль у стрімкому поширенні 

тотальної візуальності комунікативного 

середовища, який надав нового звучання 
маскультурі, відіграв інтернет. Слід зазначити, 

що інтернет-сервіс Web 2.0 є спільною назвою 

додатків, де користувач/споживач інформації є 

одночасно і її творцем, а головною його 
функцією стала інтерактивність та обмін 

контентом. Відповідно, це стає відправною 

точкою формування нових комунікативних 
практик, що охоплюють як професійний рівень, 

так і рівень повсякденності, впливаючи, тим 

самим, на сприйняття світу реальності та 

культури в ньому. Сучасний культурний 
простір, що переважно формується масовою 

культурою, значно розширює свої межі за 

рахунок інтернет-мережі, яка докорінно 
змінила світогляд людини, її самоусвідомлення 

та й загалом знаково-символічні коди культури. 

А технологічна складова стала платформою 
активізації й глобального поширення масової 

культури. Відповідно завдяки комунікативним 

мережам та технологіям масова культура і ті 

зразки культури немасової, що опиняються в 
межах комунікативного середовища в 

буквальному сенсі набувають «масовості», що 

спонукає до переосмислення феномену масової 
культури з цієї точки зору. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Проблематика масової культури в часі свого 
існування має вагомий корпус наукових 

джерел, так само, як і осмислення феномену 

візуальності в цілому. В нашому контексті 

розглядуваної проблематики варто зазначити 
фундаментальні праці В. Беньяміна, П. Бурдьє, 

Ф. Вебстера, Ж. Дельоза, Ж. Дерріди С. Жижека, 

Н. Лумана, а також сучасних дослідників – П. Боа 

Сорте [8], А. Вагенер [13], М. Варшаувер [14], 
Д. Граймс [14], Д. Кастільос де Араужу [9], 

Е. Давіла душ Сантуш [9], Е. Дарлі [10], Е. Сезар 

де Фрейтас [9], Л. Манович [12] Т. Хайд [11] та ін. 
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Серед українських вчених – З. Алфьорова [1], 
О. Гресько [2], О. Гутовська [3], Л. Дротянко [4], 
Г. Ільїна [5], В. Соломатова [6], В. Чуркіна [7] та ін. 

Мета роботи – дослідження візуальності та 

візуальної комунікації як феномену масової 

культури. 

Виклад основного матеріалу. Візуальність 
як феномен інформаційного суспільства з 

набуттям можливостей цифрового середовища 

стала визначальним чинником не лише 
комунікації та новітніх культурних практик, 

але й загалом вплинула на культурний 

розвиток, повсякдення людини, яке значною 

мірою опосередковувалося масовою 
культурою. Відтак і масова культура набула 

нових ознак і якостей, фактично до певної міри 

«розчинившись» в інформаційно-цифровому 
просторі. З огляду на це, можемо вести мову 

про універсальні коди цифрової культури з 

превалюючим чинником візуальності. 
На думку дослідниці А. Вагенер, «техніко-

прагматична еволюція безпосереднім чином 

впливає на складність людських взаємодій і на 

те, як виробляється, передається, приймається і 
сприймається інформація. Крім того, розвиток 

Web 2.0 перевизначив те, як суб’єктивність 

сприймається і переживається користувачами 
інтернету: адже зростання суб'єктивності, 

трансформоване в соціальні спільноти, 

об’єднані комунікативною мережею, сталять 
під сумнів досвід істини і міркування, що веде 

до зникнення реальності» [13].  

За спостереженням сучасних дослідників, 

новітні візуальні мистецтва є й засобами 
комунікації, а саме тому стають новітнім 

виміром культури. Новітні синтези, які 

виникають у контексті комунікативних, 
візуальних, аудіальних та інших форм масової 

комунікації, дизайну, реклами, моди, а також 

екранних видів мистецтв та візуалістики, 

пов’язані з переосмисленням глобальних 
процесів культуротворення, які відбуваються 

на межі тисячоліть. Візуальний комплекс 

культури викликаний переважно експансією 
культур – атлантичних та європейських, а 

також широким пресингом масової культури, 

масової інформації, яка презентується 
новітніми формами комунікації [6, 189].  

Технологічні можливості численного 

копіювання та варіативності творів інтернет-

середовища стали ключовими чинниками у 
формуванні характеру комунікації та 

комунікативних практик повсякденно-

розважального типу, які належать до 
маскультури. Створені візуальні картинки, 

графеми невдовзі укорінилися у практиці як 

невід’ємні частини комунікативного процесу 

інтернет-середовища. Власне, організація 

самого простору інтернет-мережі, який разом із 
інтерактивністю, характеризується такими 

якостями і властивостями, як нелінійність та 

гіпертекстуальність, визначила способи 
творення і трансмісію текстів мережі, які 

використовують у комунікативних практиках. 

За визначенням Е. Дарлі, ключовими 

детермінантами в розвитку культури сучасного 
суспільства стала поява технологій цифрового 

зображення. Ці образи візуального, що 

виникають як цифрова культура, і способи, 
якими вони утворюються, демонструють пряму 

безперервність та паралелі з існуючою раніше 

популярною культурною традицією [10, 52]. 
Цифрові форми культури безпосередньо 
пов’язані з відтворюваністю в найбільш 

масовому форматі. На думку дослідника, 

повторення – це поняття, яке має величезне 
значення для розуміння візуальної культури 

кінця ХХ століття, воно належить 

феноменальній еволюції технологічної 
відтворюваності у візуальному культурному 

виробництві повторення разом із ланцюгом 

взаємопов’язаних понять, які воно допомагає 

породжувати та підтримувати, і є неминучим 
фактом масової культурної практики [10, 125]. 

Нинішня культура існує і повністю 

розвивається за рахунок самореференції, 
остаточно відокремленої від традиційних 

уявлень про репрезентацію, які охоплюють такі 

поняття, як «референт», «інновація», 
«автентичність», «нове» [10, 128].  

У цьому контексті дослідники роблять 

наголос на прямій залежності гіпертекстових 

технологій і нелінійних текстів від результату 
творчої діяльності. Таким чином, у інтернет-

мережі з’являються нові типи творів, які 

опосередковуються технологічними 
налаштуваннями та здатністю комунікантів 

користуватися різними сервісними 

програмами, а сам користувач одночасно може 

бути як автором, так і реципієнтом.  
Засоби масової комунікації як транслятори 

потоку масової культури пропонують різні 

рекламні сюжети, формують «події дня» з 
певними акцентами у відеоряді, представляють 

людині специфічні стратегії і моделі поведінки 

найрізноманітніших соціальних груп, які, 
відповідно, викликають бажання або 

ідентифікуватися з ними чи, навпаки, бути в 

опозиції до них. Більшість сенсів і значень 

сучасного соціуму формується в межах 
візуального образу та його семіотики через 

семантичні вузли, які пов’язані з 

розкодуванням смислів за допомоги ключових 
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елементів архітектури візуальних образів, які є 

доволі гнучкими. 
Візуальність цифрового середовища 

формує свою семантику, принципи 

функціонування й поширення не лише 
«картинки», але й загалом соціальної й 

культурної інформації. Однією з рис є 

мемізація культури, яка підтримується в різних 

формах візуальної репрезентації з проявів 
багатьох культур, включаючи коди, жести, 

символи, зображення, звуки тощо. Фотографії, 

відео, малюнки в поєднанні з іншими 
зображеннями, графічними текстами та/або 

звуками є частиною нових практик розуміння 

та обміну текстами, чиї значення можна 

(де)конструювати з того, що ми слухаємо, 
говоримо, читаємо чи бачимо [8, 53].  

На сьогодні є величезна кількість 

медіаконтенту в цифровій формі – ігри, 
візуальний дизайн, музика, відео, фотографії, 

візуальне мистецтво, блоги, веб-сторінки. Нині 

частка нових цифрових медіа збільшуються, 
однак є й такі культурні артефакти, які 

оцифровуються та існують в мережі, 

цифровому середовищі, тим самим, набуваючи 

масового цифрового поширення. Відповідно 
окремі формати культурних практик є 

похідними від комунікативних мереж, зокрема 

інтернету, наприклад, блоги, веб-сайти, 
цифрові артефакти, створені користувачами. 

Разом з тим, в інтернет-мережі наявна велика 

кількість цифрового контенту, породжена цим 
середовищем (фотографії, відео, музика), який 

до появи соціальних медіа не набував 

поширення, але зараз потрапляє в інтернет із 

сайтів соціальних мереж (Instagram, YouTube 
тощо). Відповідно (за Л. Мановичем) варто 

розрізняти два типи візуальних 

артефактів/практик – це «веб-призначені», та 
«цифровими медіа» за належністю [12].  

Саме інтернет-мережа привнесла у 

повсякденне життя комунікативні практики 

спілкування у віртуальних соціальних мережах, 
які постійно удосконалюються і 

розширюються, пропонуючи нові інструменти 

та можливості для спілкування, нові формати і 
платформи самих мереж (Facebook, Twitter, 

Google+), а окремі з них – Youtube, Instagram, 

TikTok володіють рисами фотохостингу, 
мікроблогу і соціальної мережі.  

Відтак ці технологічні платформи та 

інструменти спричинилися до формування 

мультиієрархічної системи, що утворила 
середовище мережевої культури. Якщо 

попервах це була своєрідна субкультура, то 

згодом це переросло в тотальне віртуальне 
середовище культурного обміну, креативу, 

соціалізації зі своїми внутрішніми численними 

мережевими зв’язками й підпорядкованістю та 
інструментами цифрового впливу, де на 

першому місці виявився саме візуальний 

компонент. Інтернет-середовище стало 
універсумом знаково-символічного обміну, 

об’єднуючи в інформаційних комунікативних 

потоках гетерогенну аудиторію користувачів, 

які виступають не лише комунікаторами, але й 
творцями-просьюмерами. 

Превалювання візуальності як 

основоположного чинника комунікації та буття 
в мережевому просторі створює особливі 

форми сприйняття інформації, інших 

учасників, соціокультурних процесів загалом. 

Сучасні цифрові комунікативні практики 
ретранслюють величезну кількість візуальної 

інформації, яка наповнює повсякдення 

розважальним контентом, не завжди 
змістовним і якісним. Це формує не просто 

кліповість мислення, а своєрідне «візуальне 

мерехтіння» в режимі нон-стоп, що, своєю 
чергою, впливає на когнітивні здібності, спосіб 

мислення та вербального вираження і 

фіксування думок.  

Разом з тим, засоби цифрової комунікації 
трансформують традиційні соціальні і 

культурні форми практик, задовольняючи 

потребу в осмисленні подій об’єктивної 
реальності, яка здійснюється на рівні масової 

свідомості, сполучаючись із міфологемами та 

стереотипами сприйняття і відтворення, які 
здатні спонукати до цілісного формування 

актуальної картини світу з її цінностями, 

відношеннями, нагальними потребами часу. 

Наукова новизна характеризується тим, що 
вперше проблематика візуальної комунікації 

досліджена у розрізі масової культури, яка 

завдяки тій же візуальності трансформується в 
умовах появи і розвитку інформаційних 

цифрових технологій, які стали 

системоутвоювальним чинником для 

культурних феноменів цифрового середовища, 
що набуває рис цілісного соціокультурного 

простору, здатного продукувати цінності та 

сенси, організовувати повсякдення соціуму, 
виконуючи, тим самим, функціонал 

маскультури.  

Висновки. Отже, візуальна комунікація, 
опосередкована цифровим середовищем та 

технологіями є не лише повноцінною 

складовою культурних практик, процесів 

обмінів інформацією, але й продуцентом 
сенсів, значень, цінностей, що закладаються в 

архітектоніку візуальних образів. Інтернет-

середовище на сьогодні є не лише сучасним 
потужним каналом комунікації, але й цілісним 
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соціокультурним простором, що продукує нові 

культурні практики, насичуючи їх новими 
значеннями і смислами. Візуальний контент, 

що формується в інтернет-мережі, завдяки 

застосуванню ігрового принципу як 
комунікативної стратегії, та насичуючись 

щоразу іншими креативними ідеями по 

відтворенню соціально значимої інформації для 

учасників комунікативного процесу, стає 
окремим сегментом культурної реальності, що 

продукує нові смисли і значення. Візуальність 

як ознака масової культури у в просторі 
комунікації набуває нових значень, формуючи 

універсальність візуальної мови, яка, втім може 

наповнюватися цінностями і сенсами 

конкретної культури. Сучасні соціокультурні 
практики, опосередковані мережею інтернет, 

найбільше спричинилися до формування 

окремої інтернет-культури, а особливо до 
утворення її нових цифрових форм, що є 

результатом як індивідуальної, так і 

колективної творчості. Це ознаменувало собою 
нову добу в розвитку інтернет-мережі загалом, 

а також в розвитку принципів комунікації, що 

найперше обумовлювалося появою соціальних 

мереж, блогів, які давали можливість для 
висловлення власної думки, креативу, та їх 

поширення серед знайомого і незнайомого 

загалу. Відповідно в розвитку сучасних 
соціокультурних практик спостерігаємо пряму 

залежність від інформаційного та 

технологічного прогресу. 
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КОМУНІКАТИВНІ ПРАКТИКИ В ПЕРІОД ВІЙСЬКОГО ЧАСУ:  

ДОСВІД ОПРАЦЮВАННЯ ПРОБЛЕМИ 
 

Метою роботи є аналіз комунікативних практик під час військового часу. Методологічною основою 

дослідження є загальнонаукові методи аналізу: історизм, систематизація, порівняння та узагальнення 

досліджуваної проблеми. До аналізу комунікаційних практик використано феноменологічний підхід. 

Міждисциплінарний підхід дозволив залучити наукові доробки з галузей культурології, філософії, етики та 

психології. Наукова новизна: вперше проаналізовано комунікативні практики в умовах військові агресії. 

Висновки. Комунікативні практики як способи взаємодії спрямовані на передачу інформації та породження 

смислів, створення, відтворення та перетворення соціальної реальності, породження почуття залученості у 

взаємодію з іншими, а, значить, згуртованості та ідентифікації співтовариств та самоідентифікації індивідів. 

Інформація може передаватись та отримуватись не тільки за допомогою мас-медіа, інтернету, ЗМІ, а й за 

посередництвом мистецьких програм, творів мистецтва, акцидентної продукції тощо. Поняття «миролюбні 

комунікативні практики» можна застосовувати до рекреаційних практик, емпатійних, таких, що мають на 

меті нести позитивну, життєстверджуючу інформацію, корисну для перемоги над загарбником, це 

комунікативні практики, здатні створювати різні психічні ефекти – від простого відволікання, розважання – 

до переживання на рівні катарсису. Мистецтво воєнного часу виникає як найбільш безпосереднє 

зображення війни, яке документує суворі умови та боротьбу під час конфлікту, а також рефлексію на події. 

Ключові слова: комунікація, функції комунікації під час військових дій, комунікативні практики, 

«життєвий світ». 
 

Zhukova Nataliia, Sc. D. of Culturology, Associate Professor, National Technical University of Ukraine «Igor 
Sikorsky Kyiv Polytechnic Institute» 

Wartime communicative practices: the experience of processing the problem 

The purpose of the article is to analyze communicative practices during wartime. The methodological basis 

of the research is general scientific methods of analysis: historicism, systematization, comparison, and 

generalization of the researched problem. A phenomenological approach was used to analyze communication 

practices. The interdisciplinary approach allowed to involve scientific achievements in the fields of culturology, 

philosophy, ethics, and psychology. Scientific novelty: for the first time communicative practices in the conditions 

of military aggression are analyzed. Conclusions. Communicative practices as ways of interaction are aimed at 

transmitting information and generating meanings, creating, reproducing and transforming social reality, generating 

a sense of involvement in interaction with others, and hence cohesion and identification of communities and self-

identification of individuals. Information can be transmitted and received not only through the media, the Internet, 

the media, but also through art programs, works of art, accident products and more. The concept of "peaceful 

communicative practices" can be applied to recreational practices, empathetic, aimed at carrying positive, life-

affirming information useful for victory over the invader, these are communicative practices that can create various 

mental effects from simple distraction, entertainment - to experience levels of catharsis. The art of wartime emerges 

as the most direct depiction of war, documenting harsh conditions and struggle during the conflict, as well as 

reflection on events. 

Key words: communication, functions of communication during military operations, communicative practices, 
“life world”. 
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Актуальність теми дослідження. Поняття 

«комунікація» стало ключовим словом 
сучасності і це невипадково, адже воно 

визначає явища, настільки важливі для 

суспільного життя і настільки, так би мовити 
проблематичні, що різним аспектам проблем 

комунікації, зокрема впливу на людину та 

суспільство засобів масової інформації, за 

останні десятиліття присвячена велика 
кількість досліджень, вже не кажучи про праці, 

які на сьогодні вже стали класикою, адже 

інтерес до проблем комунікації існував, 
починаючи з часів Античності (Платон, 

Аристотель, Цицерон, Р. Бекон, Т. Аквінський, 

М. Монтень, Е. Роттердамський, Т. Гоббс, 

Дж. Локк, Д. Дідро, Ж. Ж. Руссо, 
В. Фон Гумбольдт, П. Гольбах та ін.).  

Енциклопедичні словники дають 

приблизно однакове тлумачення поняття 
«комунікація», визначаючи її як обмін 

значеннями або інформацією між індивідами – 

від джерела (адресанта) до одержувача 
(адресата) – засобами загальної системи 

символів або коду. Як відомо, комунікація – це 

багатогранний процес встановлення і розвитку 

контактів між людьми, який передбачає обмін 
інформацією, певну тактику і стратегію 

взаємодії, сприймання і розуміння суб’єктами 

спілкування один одного. Комунікація є ще й 
елементом і інструментом соціальної 

інтеграції, для здійснення якої необхідний 

високий рівень культурної компетентності, яка 
включає, крім багатьох елементів, також 

комунікативну компетентність.  

Аналіз досліджень і публікацій. Феномен 

комунікації вивчався і вивчається із 
застосуванням підходів та методів різних 

галузей наук (Т. Адорно, М. Бубер, В. Вівер, 

Н. Вінер, Ю. Габермас, М. Горкгаймер, 
С. А. Дітц, Р. Т. Крейг, Н. Луман, М. Маклюен, 

Г. Маркузе, Дж. Мід, Дж. А. Міллер, 

Т. Парсонс, Ч. Пірс, Ж.-П. Сартр, П. Сорокін, 

Ф. де Соссюр, Г. Тард, Е. Тоффлер, Е. Холл, 
К. Шеннон, А. Шюц, Р. Якобсон, К. Ясперс та 

багато ін.; в Україні – О. Берегова, О. Висоцька, 

О. Гриценко, Н. Жукова, В. Іванов, 
М. Наумова, Г. Почепцов, В. Судакова, 

Г. Чміль, В. Шейко, Р. Шульга та ін.) і це 

невипадково, адже, як вже зазначалось, 
науковці приділяють увагу різним аспектам 

комунікативного процесу: природі мови, 

знакам й символам як способам передачі 

інформації; структурі, видам й нормам 
побудови бесіди, можливостям вербального 

спілкування, взаєморозумінню, способам 

передачі інформації, видам взаємодії в соціумі, 
технологічним аспектам цього феномену, 

розвитку засобів комунікації та їх впливу на 

особистість тощо. Здавалося б багато аспектів 
проблем комунікації, принаймні соціальної, 

практично вирішено. Однак політичні і 

соціальні зміни, які відбулись в Україні в 
наслідок російської агресії, що розпочалась 

24 лютого 2022 року, виявили необхідність 

зміни не тільки форматів соціальної 

комунікації, а й зміни акцентів в 
комунікативних практиках, адже у першій 

чверті ХХІ ст. стало остаточно зрозуміло, що 

говорити про людину як міру усіх речей, як 
створіння, яке наділено розумом і мораллю та 

моральністю, як виразника гуманістичних ідей 

можна лише з великими обмовками. 

Виявилося, що у ХХІ ст. є мільйони дикунів, 
для яких цих понять (мораль, моральність, 

гуманізм) просто не існує, а є лише жага 

насильства, руйнування, бажання усіх знищити 
і закатувати. У першій чверті ХХІ ст. ми 

опинились в ранньому середньовіччі часів 

навали племені вандалів, у яких, до того ж, ще 
є ядерна зброя.  

Метою роботи є аналіз комунікативних 

практик під час військового часу.  

Виклад основного матеріалу. Зрозуміло, 
що комунікація в період військового часу є 

невід'ємною умовою не тільки людського 

існування та самовизначення, а й 
громадянського визначення, вона сприяє 

ідентифікації соціальних норм різними 

соціальними групами, і має важливе значення 
для підтримки стійкості та стабільності 

функціонування суспільства. Тут можна 

згадати вислів американського математика 

К. Шеннона (1916–2001), який говорив, що 
інформація – це не всяке повідомлення, а лише 

те, яке зменшує невизначеність [16].  

Слід зауважити, що К. Шеннон мав на 
увазі математичний аспект теорії інформації, 

тому його фраза, щодо зменшення 

невизначеності в повідомленні, перенесена у 

гуманітарну площину може мати велику 
кількість конотацій. Дійсно, «зменшення 

невизначеності інформації» можна 

інтерпретувати і як нав’язування певного 
контенту, як ідеологічне зомбування, за 

допомогою технологій переконання, в 

результаті якого настають «часи, коли люди 
приймають колективний сморід за єдність 

духу» [3, 227] і чомусь вирішують, що мають 

право знищувати усіх, хто думає і живе по-

іншому. Тому одразу уточнімо, що в нашій 
роботі ми будемо розглядати комунікативні 

практики, спрямовані на гуманізацію 

суспільства, на підтримку у складний 
військовий час, у час «невизначеності» з одного 
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боку, і очікування перемоги, з іншого. Ми 

будемо говорити про комунікативні практики, 
спрямовані на людину, яка в цей період 

переживає конкретну соціальну и політичну 

реальність.  
Різним видам комунікативних практик, їх 

функціям та впливу на розвиток культури, 

регіональної культури зокрема, присвячено 

багато праць як зарубіжних, так і вітчизняних 
дослідників (Р. Барт, Д. Белл, М. Бубер, 

М. Вебер, Ю. Габермас, І. Гоффман, К. Леві-

Стросс, Н. Луман, Б. Малиновські, Р. Мертон, 
Д. Мід, Т. Ньюкомб, Т. Парсонс, Е. Холл, 

М. Шойєр, А. Шюц, Ж. Денисюк, C. Домніч, 

І. Жадан, Г. Карась, О. Копієвська, 

Н. Корабльова, К. Настояща, О. Скнар, 
В. Табачковський, Г. Чміль та ін.). Ми не 

будемо зупинятися на розкритті процесу 

становлення комунікативного знання та 
комунікативних практик, адже, як вже було 

сказано, цій темі присвячено багато праць, 

лише зауважимо, що комунікативні практики 
визначають як «соціально значущі дії, 

спрямовані на передачу актуальної інформації, 

що характеризуються цілераціональним 

відтворенням комунікативних відносин, 
релевантних певному соціальному контексту» 

[цит. за: 1, 3]. Додати до цього визначення 

можна лише те, що, на наш погляд, 
комунікативні практики під час військових дій 

спрямовані на конституювання сенсу 

інтерсуб’єктивності. Це проблема того як ми 
особисто переживаємо те, що відбувається в 

країні і особисто з нами, і водночас, як ми у 

своєму повсякденні все це переживаємо через 

досвід Інших. Безперечно, такий підхід до 
розгляду комунікативних практик має 

біографічну детермінованість, а звідси і 

суб’єктивність, адже кожна окрема людина 
сприймає ту чи іншу ситуацію, ту чи іншу 

інформацію по-своєму. Водночас не слід 

забувати, що «комунікативна практика – це 

практика взаємодії, практика декларування й 
обміну інформацією. Таким чином, 

комунікативна практика – це, перш за все, 

соцієтальна практика, практика, спрямована 
назовні, на соціальний простір, на Іншого, це 

практика, базовою функцією якої стає 

смислопродукування як означення, 
маркування, декларування тих чи інших 

смислів» [5, 120].  

Комунікативна практика – це дія, 

спрямована на передачу/отримання значимої 
інформації. Передаватись/отримуватись ця 

інформація може за допомогою мас-медіа, 

акцидентної продукції (плакати, листівки, 
марки), творів мистецтва тощо. Комунікативні 

практики завжди, і особливо під час військових 

дій, орієнтовані на взаємодію, на відповідь, на 
відгук, принаймні емоційний, й сприяє 

глибшому розвитку емпатії. Не можна не 

погодитися з американським психологом 
Т. М. Ньюкомбом (1903–1984) у тому, що роль 

комунікативних практик полягає у підтримці 

соціального балансу та стабільності у 

соціальній системі шляхом досягнення симетрії 
у різних комунікативних ситуаціях. Така роль 

комунікації обумовлюється психологічною 

потребою людини в орієнтації, що спонукає її 
вступати до комунікації. Під орієнтацією у 

цьому контексті розуміється емоційна оцінка 

різних груп, яка спирається на когнітивну 

поінформованість про об'єкт [12, 662–663].  
Наприкінці ХХ століття з’являються нові 

комунікативні практики, пов'язані з 

запровадженням інтернету, які сьогодні не 
мають ні фізичних, ні географічних, ні 

адміністративно-державних, ні цензурних 

кордонів, а це означає, що сучасна людина за 
бажанням може отримати будь-яку інформацію 

online, вже не кажучи про інші види її передачі. 

Інтернет надає доступ практично до всіх 

джерел інформації: найбільших світових 
бібліотек, університетських архівів, баз даних 

наукових центрів, фондів музеїв та приватних 

колекцій, музичних та відеоархівів та ін. 
Унікальна риса інтернету полягає в тому, що 

він функціонує одночасно як засіб публікацій і 

комунікацій. Телебачення активно 
використовує Інтернет для того, щоб 

передавати зображення, звук, зміст. Таким 

чином, формуються супертекст та метамова, 

об’єднуючи в одній і тій же системі письмові, 
усні та аудіовізуальні засоби комунікації [2, 80]. 

Через інтернет неможливо нав’язати ту чи іншу 

інформацію, адже будь-який користувач зможе 
порівняти її з різними джерелами або навіть 

повідомити свою (інфо-сайти з відкритою 

публікацією, форуми і т. п.). Ми вже писали в 

іншій роботі, присвяченій медіа, що сучасна 
«людина – істота інформаційна, без інформації 

вона перетворюється на фізичний предмет», і 

що інформаційна ізольованість – це початок 
божевілля [2, 71]. Приклад такого масового 

божевілля можемо спостерігати, коли чуємо 

відповіді пересічних росіян на запитання: 
«Чому Росія напала на Україну?» Відповідь: 

«Як би Росія не напала, Україна би напала на 

РФ»…Це нагадує відповідь російського 

серійного вбивці-ґвалтівника А. Чикатило, на 
запитання: Навіщо ви вбили таку-то жертву 

потім таку-то? Сенс його відповіді був 

наступним: вона була красива, молода, 
незалежна, вона не залишила мені вибору…  
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Повертаючись до теорії… Теоретики 

виокремлюють наступні функції 
комунікативних практик: «функція 

формування соціальних реальностей та 

спільнот, у комунікативному просторі яких, 
вибудовується взаєморозуміння; функція 

конституювання і відтворення ідентичності; 

функція репрезентації основних способів 

соціального існування, можливих у певній 
культурі у певний час; функція генерування 

смислів (змістових і пов’язаних зі ставлення до 

ситуації) – смисли передаються, 
трансформуються, уточнюються, доповнюються, 

створюються; функція конструювання соціально-

культурних репрезентацій образу «Я» і 

соціальних відносин; функція нормування – 

встановлення прийнятних для спільноти способів 

взаємодії, правил та норм життєдіяльності; 

функція конструювання образу бажаного 

майбутнього, що відбувається у діалогічній 

взаємодії; функція інтерпретування культури; 

функція відтворення комунікацій різних рівнів; 

функція обміну інформацією різних рівнів; 

адаптаційна функція та функція, що сприяє 

соціалізації» [1, 3–4].  

Відтак комунікативні практики як способи 

взаємодії спрямовані на передачу інформації та 

породження смислів, створення, відтворення та 
перетворення соціальної реальності, 

породження почуття залученості у взаємодію з 

іншими, а значить згуртованості та 
ідентифікації співтовариств та самоідентифікації 

індивідів.  
Слід наголосити ще на одному моменті. Як 

вже зазначалось, під час вивчення 

комунікативних практик застосовуються кілька 

наукових підходів, які складають 
«метадискурс» [7]. Американський дослідник 

Р. Крейг – прибічник феноменологічного 

підходу до аналізу комунікативних практик - 
зауважує, що «теорії комунікації є взаємно 

релевантними, коли звертаються до 

практичного життєвого світу, в якому 
“комунікація” вже є багатозначним терміном. 

Кожна традиція теорії комунікації випливає з 

певних звичайних переконань щодо 

спілкування та риторично звертається до них, 
кидаючи виклик іншим переконанням» [7]. Ми 

у своєму дослідженні будемо спиратися 

переважно на феноменологічний підхід, адже 
для досягнення узгодженості між різними 

соціальними групами необхідно встановлення 

взаєморозуміння між людьми. Для цього 

необхідне пояснення смислів, рефлексивне 
засвоєння повідомлення реципієнтом. 

Феноменологія, і зокрема поняття «життєвий 

світ», яке увів Е. Гуссерль (1859–1938), набуває 

особливого значення у вивченні 

комунікативних практик.  
Нагадаємо, що «життєвий світ» (нім. 

Lebenswelt) – «свій конкретний навколишній 

світ», який «кожна людина розуміє, виходячи з 
деякого ядра і ще нерозкритого горизонту цього 

світу – і, відповідно, свою культуру, саме як 

людина, що належить до спільності, історично 

формує цю культуру» [8, 160]; це сукупність 
суб'єктивних, безпосередніх уявлень людей про 

себе і навколишній світ, цінностей, спочатку 

заданих у повсякденному життєвому досвіді, 
які впливають на інтерпретацію людиною 

дійсності. За Е. Гуссерлем, у кожного є свої 

горизонти минулого і майбутнього, а це 

означає, що «людська спільнота, <...>, як і 
кожна окрема людина, живе в конкретному 

середовищі, співвідносячи себе з ним у 

стражданні та дії. <...> У цій постійній зміні 
життєвого світу людини, очевидно, змінюються 

і самі люди як особистості, оскільки вони 

мають корелятивно завжди приймати нові 
звичні характеристики» [8, 162]. Саме тому, 

вивчаючи та аналізуючи комунікативні 

практики, згідно поглядів прибічників 

феноменологічного підходу (П. Бергер, 
Ю. Габермас, Г. Ґарфінкель, Р. Крейг, 

Т. Лукман, Д. Моран, А. Шюц та ін.), необхідно 

відійти від дослідження світу як пізнання 
фактів (у позитивізмі), та враховувати 

суб'єктивні уявлення, які конституюють 

повсякденний світ. Так, зокрема Р. Крейг 
(1947 р. н.) зауважує: «всі теорії комунікації 

мають відношення до загального практичного 

життєвого світу, в якому комунікація є 

багатозмістовним терміном. Теорія 
комунікації, з цього погляду, є цілісним полем 

метадискурсивної практики, полем дискурсу 

про дискурс з наслідками для практики 
комунікації» [7].  

З огляду на це, спробуємо проаналізувати 

комунікативні практики військового часу. 

Почнемо з перших. Відомий 
американський біхевіорист Б. Ф. Скіннер 

(1904–1990) в роботі «Наука та людська 

поведінка» наголошував, що поведінку людини 
можна не тільки прогнозувати і передбачати, а 

й повністю керувати нею, і врешті 

споруджувати на створеному фундаменті 
новий тип спільноти [16, 22-23]. Науковець 

аналізує й агресивну поведінку у випадках 

захисту та нападу на беззахисного, 

стверджуючи, що і обох випадках також 
спрацьовує ефект «керівництва» [16, 36]. Так, 

Б. Ф. Скіннер пише: «Навчання солдата 

частково складається із формування емоційних 
реакцій. Якщо зображення ворога, ворожий 
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прапор тощо, зіставляються з розповідями чи 

картинами про звірства, то побачивши ворога, 
ймовірно, виникне відповідна агресивна 

реакція» [16, 52].  

Зрозуміло, що таке «навчання» може мати 
підстави, а може їх і не мати, а бути просто 

навіюванням задля створення відповідного 

настрою у суспільстві. Зауважимо також, що 

агресія не завжди призводить до насилля, але 
спонукає до нього. Отже, важко погодитися з 

Б. Ф. Скіннером у тому, що поведінка людини 

залежить лише від зовнішніх факторів1. Правда, 
створюючи свою теорію, вчений ще не знав про 

можливості Інтернету (його тоді ще просто не 

було). На сьогодні ж, погоджуючись з тим, що 

комунікативні практики дійсно можуть 
навіювати агресивну поведінку, перетворювати 

суспільство на кероване стадо, і створювати 

«новий тип спільноти» (наприклад, Homo ferox 
est, Homo stulus, або Homo fallax), все ж 

зауважимо ще раз, що у наш час технологій, 

людина, яка хоче бути поінформованою, зможе 
знайти різні комунікативні канали.  

Аналізуючи агресивні комунікативні 

практики й зокрема природу агресивності, не 

можна обійти увагою доробок К. Лоренца 
(1903–1989). Австрійський зоолог, 

зоопсихолог, лауреат Нобелівської премії з 

фізіології (1973) К. Лоренц в роботі «Так зване 
зло» (книзі про тваринне в людині) зауважує, 

що напад одного виду тварин на інший може 

бути прикладом агресії, але на практиці це 
відбувається не часто. Виживання у 

тваринному світі пов'язане з такими факторами 

як територія проживання, пошук харчування та 

розмноження. Хижак не відчуває ворожості до 
своєї жертви, він просто хоче їсти. Людська ж 

істота має найбільший ступінь деструктивності 

та агресії, вона готова знищувати собі подібних, 
проявляти насильство та садизм. Вчений 

ставить питання: якщо агресивність тварин 

зазвичай не доходить до вбивства, то чим 

пояснюється агресивність людей, які 
розпочинають війни? Чому вони вважають 

військову агресію проти інших людей нормою? 

Чому вважають, що вбивати не просто можна, а 
потрібно? К. Лоренц пояснює це слушним і 

виразним поняттям – «псевдо-видотворення». 

У такій групі, яка вирішила, що вона належить 
до якогось особливого видоутворення, 

вважається, що тільки члени власної культурної 

групи є людьми, тоді як інші можуть 

розглядатися як представники нижчих видів, 
яких можна безкарно вбивати [13, 159]. «На 

війні льотчики можуть скидати бомби, 

вбиваючи беззахисних жінок та дітей далеко 
внизу, не відчуваючи при цьому, що людяність 

самого льотчика ущемлена його рішенням 

вбивати.» [цит. за: 13, 159]. Згідно з 
аргументацією Лоренца, «він (льотчик – Н. Ж.) 

впорається з цим, оголосивши (і повіривши в 

це), що його супротивники втратили право 
називатися людьми і можуть бути вбиті – як 

нижчий псевдовид – з ненавистю, оскільки 

вони все ще можуть наполягати на своїй 

нездоровій претензії бути людьми» [13, 159; 10, 
284]. 

Військові дії на території іншої країни 

дають вихід садистським нахилам. Це єдиний 
час, коли якась істота безкарно може дати волю 

імпульсам для того, щоб відчути себе могутнім 

або втілити в життя певні фантазії. Причому 

йдеться не обов'язково про психопатів, а 
найчастіше про звичайних людей, які в 

обставинах війни перетворюються на запеклих 

лиходіїв, при цьому вважаючи себе героями. 
Смерть жертви для нього – надто легка доля. 

Мучитель прагне стати свідком болю, того 

болю, який поглинає тіло і душу жертви, коли 
оскверняється її дитина, кохана людина, 

нарешті будинок (адже занадто добрий, занадто 

затишний, занадто чистий…). Мета 

насильства – знищення особистості, у тому 
числі осквернення глибинних материнських 

інстинктів, навіть не «материнських 

інстинктів» (це не зовсім правильне 
формулювання, адекватно сформулювати в цих 

умовах не виходить), а знищення, приниження 

інституту материнства як такого: вбивство 
дітей, зґвалтування (дітей, матерів), як і всі інші 

форми сексуальних тортур, є яскравим 

прикладом злочину осквернення, спрямованого 

на спотворення зв'язку спорідненості. Таким 
чином, ця жорстокість – це прийом, спеціально 

призначений для того, щоб викликати душевні 

страждання у жертви, яка повинна 
пошкодувати про день свого народження. При 

цьому жодна, вибачте, тварюка не думає про те, 

що в такій ситуації може опинитися його мати, 

сестра, дружина, донька (і навіть син, зважаючи 
на те, що ці виродки творять на нашій землі)…2 

Аналізуючи групу прихильників ідеї 

«псевдо-видотворення» інших, К. Лоренц 
звертає увагу на те, що такі групи схильні 

створювати середовище для різного роду месій, 

«батьків народу», «вождів нації» тощо, в яких 
«вкрай нереалістичне та ідеалізоване 

патологічне грандіозне “Я”. Ідеальні 

репрезентації Я-об’єкта, які зазвичай стають 

частиною Супер-Я, включені в патологічне 
грандіозне Я. Це призводить до Супер-Его, що 

містить лише агресивно детерміновані 

компоненти» [9, 54]. Це успішне Cупер-Его 
також має тенденцію до дисоціації та побудови 
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проекції, що призводить до подальшого 

розвитку переслідуючих зовнішніх об'єктів й 
втрати нормальних функцій Cупер-Его в 

регуляції самооцінки, що, у свою чергу, 

призводить до нездатності співпереживати 
іншим. Почуття внутрішньої порожнечі може 

бути компенсоване лише нескінченним 

захопленням з боку інших та спробами 

контролювати інших. А якщо не контролювати, 
то шантажувати, наприклад, погрожуючи 

ядерною зброєю.  

Слушний аналіз такого Супер-Его 
пропонує німецький психіатр, основоположник 

гештальт-терапії Ф. Перлз (1893–1970). Як 

відомо, З. Фрейд вивів три компоненти 

структури особистості: id (Воно), Ego (Я) Super-
ego (над-Я). Згідно теорії З. Фрейда для Super-

ego завжди існує Super-ідеал, який, в залежності 

від процесу витіснення чи не-витіснення 
впливає на Я. Ф. Перлз, продовжуючи та 

розвиваючи теорію засновника психоаналізу, 

висуває наступну думку: «Ми повинні визнати 
залежність Его від вимог інстинктів, совісті та 

навколишнього середовища, і ми повинні 

повністю погодитися з низькою думкою 

Фрейда про силу Его. Однак, як тільки ми 
усвідомлюємо силу Его в ідентифікації 

(мається на увазі ідентифікація з Super-

ідеалом – Н. Ж.), ми визнаємо, що нашому 
свідомому розуму залишається випадок вельми 

значної ваги - рішення ідентифікувати себе з 

тим, що Super-ego вважає “правильним”» [14, 
147]. Якщо, скажімо, Super-ідеалом є Петро І, 

людина каже собі: «Я не Петро І, але я ЯК 

Петро І», то це вже невроз, який потрібно 

лікувати. Але справа ускладняється, якщо така 
людина є керівником країни, тим самим 

«батьком народу», «вождем нації». Причини 

такого стану людини Ф. Перлз пояснює за 
допомогою поняття «комплекс переваги-

неповноцінності» [14, 169], а виникає цей 

комплекс «у ситуаціях, коли зарозумілі і т. п. 

люди не можуть утримати позу переваги» 
[14, 169]. У ситуації, коли такі люди 

знаходяться при владі, «вони вважають, що 

мають право на все, що завгодно. При 
правильній параної ці фантазії стають 

переконаннями» [14, 169].  
Багато теоретиків стверджують, що 

агресивність пов’язана з фрустрацією [16, 177]. 

Фрустрація пояснюється «як психічний стан, що 

проявляється у почутті тривоги, приреченості, 

відчаю. Цей стан може супроводжуватися 

деструктивними реакціями у випадку не набуття 
особою адекватних можливостей реалізації 

актуальних потреб. Одним з наслідків фрустрації 

виступає агресія» [4].  

Зазначимо, що різним модифікаціям 

фрустрації присвячені роботи багатьох 
дослідників, зокрема, Л. Берковіця, 

Р. Дж. Джина, Е. Доннерштейна, Дж. Доларда, 

Р. Крачфілда, Д. Креча, Д. Майєрса, 
Н. Міллера, С. Розенцвейга, Б. Ф. Скіннера, 

Ф. Солтера, Е. Фромма та ін. Ми в цій роботі не 

будемо зупинятися на розгляді цього феномену, 

адже питання впливу фрустрації на 
комунікативні практики може бути окремою 

темою дослідження. Невипадково існує 

поняття «літературна фрустрація», де під 
словом «літературна» мається на увазі 

комунікація в ЗМІ, Інтернет-ресурсах тощо. 

Агресивні ЗМІ, мас-медіа (навіть акцидентна 

продукція) рясніють оціночними метафорами 
та гучними фразами, вони постійно 

стимулюють афекти і тим самим, як не дивно, 

викликають у мас довіру. На цьому 
наголошував у свій час американський 

психолог Л. Берковіц: «… практично будь-який 

вид негативного афекту, будь-який тип 
неприємного почуття є основним 

підбурювачем емоційної агресії. Негативний 

афект не обов'язково повинен бути 

інтенсивним, але чим сильніше невдоволення, 
тим сильніше буде результуюче підбурювання 

до агресії» [6, 236]. Тактики, які 

використовують ЗМІ для досягнення мети: 
образа, загроза, звинувачення, закид, обурення, 

шпилька, насмішка, глузування, заклик до 

агресії або залякування опонентів, на кшталт 
заяви про здатність РФ «перетворити США на 

радіоактивний попіл»… Слід підкреслити, що 

такі комунікативні практики мають не 

ситуативний характер, а перманентний. Їх 
мета – психологічна дія на маси, переконання у 

власних авторитеті та силі, й підпорядкування 

мас своїм поглядам та переконанням. Щодо 
мас, то Х. Ортега-і-Гассет у свій час в роботі 

«Повстання мас» відзначав, що архаїка в 

масовій культурі вийшла на поверхню разом з 

нівелюванням індивідуальності. Репрезентанти 
маси, як відмічає іспанський теоретик, живуть 

без певного «життєвого проекту», знаходячи 

сенс існування в досягненні граничної 
ідентичності з іншими. Вони не усвідомлюють, 

що демократичні культурні інститути 

вимагають постійної підтримки, а «людина 
маси» – соціально невідповідальна, її інтереси 

цілком матеріальні, брутальні й вульгарні. 

Тому обмежені у своєму кругозорі, маси – 

«продукти» агресивних комунікативних 
практик – із захопленням засвоюють агресивне 

світовідношення. Зауважимо, що нормальна 

структура особистості включає у себе здатність 
до сублімації агресивних імпульсів. Ключове 
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слово тут – «нормальна»3. Але у даному 

випадку є велике «але». Справа у тому, що 
агресивність у сучасній РФ введена в ранг 

національної ідеї. В якості підтвердження 

можна згадати роботи ідеолога «руського 
миру» О. Дугіна, який часто у своїх роботах 

пише, що Росія без України не зможе стати 

імперією і який до речі вже багато років читає 

лекції в російській військовій академії. Він 
просуває ідею так званого «проекту Євразія», за 

яким весь світ повинен бути поділений на 

кілька регіонів: Євроафриканський пояс, що 
включає Європейський Союз, ісламо-арабську 

Африку, субтропічну (чорну) Африку; 

Азіатсько-Тихоокеанський пояс (Японія, 

країни Південно-Східної Азії та Індокитаю, 
Австралія та Нова Зеландія); Американський 

пояс (Північна Америка, Центральна Америка, 

Південна Америка); Євразійський 
континентальний пояс. Останній – це і є 

«Євразійський Союз» (відроджена Російська 

імперія), в який, за задумом О. Дугіна, повинні 
увійти Росія, країни СНД, деякі країни Східної 

Європи (іншими словами, колишні радянські 

республіки та країни колишнього СЕВ), країни 

континентального ісламу, Індія та Китай). Не 
зрозуміло тільки з яких причин раптом ці 

країни стануть об’єднуватися у такі союзи. Для 

чого потрібні ці союзи? Автор пояснює це 
загальною світовою безпекою та відсутністю 

міждержавних конфліктів. Таким чином, 

безчинства, які творить РФ зараз в Україні, 
погрози країнам Балтії та Польщі, 

шантажування усього світу ядерною зброєю - 

це все для блага миру в усьому світі. …  

Як вже зазначалось, інформація може 
передаватись та отримуватись не тільки за 

допомогою мас-медіа, Інтернету, ЗМІ, а й за 

посередництвом мистецьких програм, творів 
мистецтва, акцидентної продукції тощо. Аналіз 

останніх, створених для воєнного часу (або під 

час воєнного часу) можуть стати предметом 

наступних досліджень, адже межі цієї роботи 
не дозволяють цього зробити.  

Є інші види комунікативних практик, 

назвемо їх умовно миролюбними. Ми 
застосовуємо його як антонім до слова 

«агресивні». На наш погляд, поняття 

«миролюбні комунікативні практики» можна 
застосовувати до рекреаційних практик, 

емпатійних, іншими словами таких, що мають 

на меті нести позитивну, життєстверджуючу 

інформацію, інформацію, корисну для 
перемоги над загарбником, це комунікативні 

практики, здатні створювати різні психічні 

ефекти - від простого відволікання, розважання 
до переживання на рівні катарсису. Оскільки 

перевищення порога сприйняття тривожних 

новин у воєнний час може призвести до падіння 
духу як у воїнів-захисників, так і в цивільного 

населення, то можна стверджувати, що під час 

військових дій «миролюбні комунікативні 
практики» – ключ до перемоги. Таким 

«ключем» можуть бути твори мистецтва, 

усілякі творчі, мистецькі акції. Мистецтво 

воєнного часу виникає як найбільш 
безпосереднє зображення війни, яке 

документує суворі умови та боротьбу під час 

конфлікту, а також рефлексію на події. Як 
приклади, можна навести марки, листівки, 

плакати, карикатури тощо. Аналізу цього виду 

комунікативних практик буде присвячена наша 

інша стаття. 
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Примітки 
 

1. Зауважимо, що агресивні комунікативні 

практики можуть бути і результатом природної 

реакції на дії агресора, адже в жертв агресії, які 

втратили близьких людей або розлучені зі своїми 
сім'ями, поранених тілом і душею, у людей, які 

втратили будинки, які живуть під іноземною 

окупацією іншої реакції бути не може. Війна 

розставляє усі точки над «і»: вона дозволяє людям 

проявити все найгірше, на що вони здатні, але також 

і найкраще; на кожну розповідь про жахіття боїв, 

знайдеться й інша, - про братерство, що панує в 

бойовому підрозділі, про хоробрість та героїзм, про 

те як, переживши тяжкі бої, воїни співають, 

танцюють, пишуть вірші, жартують... 

2. Розумію, що емоційно виходжу за межі 

наукової статті, але… 
3. Якщо відволіктись від війни і подивитись що 

ці маси в РФ з серйозним виглядом зараз (у першій 

чверті ХХІ ст.) обговорюють, то стає зрозумілим, 

що біолабораторії такі існують і саме в РФ, і в них 

проводять досліди над людьми. Маємо на увазі 

лекцію Ю. Лози про те, що Земля плоска, що теорію 

круглої Землі вигадав Коперник, що польоти у 

космос – це фейк, космосу не існує – це 

комп’ютерна графіка і т. д. (відео від 2.06.2022). 
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ТВОРЧА ОСОБИСТІСТЬ У ВИМІРАХ ФЕНОМЕНУ  

НАЦІОНАЛЬНО-КУЛЬТУРНОЇ ПАМ’ЯТІ 
 

Мета дослідження – обґрунтувати теоретичні засади культурологічного осмислення проблеми творчої 

особистості як творця, носія та репрезентанта національно-культурної пам’яті. Методологія дослідження 

ґрунтується на застосуванні методу феноменологічного аналізу для розкриття сутності феномену пам’яті, 

проникнення в імпліцитні шари ціннісно-смислової семантики змісту концептів «комунікативна пам’ять», 

«культурна пам’ять»; метод герменевтичної інтерпретації використаний для осмислення феномену 

«національно-культурна пам’ять»; метод семіотичного аналізу – при зверненні до структур свідомості, що 

породжують ціннісно-змістовий континуум культури; метод інтенційного аналізу використовувався при 

реконструкції змістових інтенцій феномену творчої особистості. Наукова новизна статті полягає у тому, що 

вперше запропоновано теоретичну концепцію, яка дозволяє розглядати проблему культурної пам’яті в аспекті не 

тільки колективного, а й індивідуального виміру, а саме – крізь призму феномену творчої особистості. У цьому 

зв’язку обґрунтовано, що методологічною основою дослідження творчої особистості можуть виступати: 
антропоцентричний підхід, персоніфікований підхід, а також метод «репрезентативних постатей» та 

біографічний метод. Запропоновано авторське уточнення концепту «національно-культурна пам’ять». 

Висновки. Проблема національно-культурної пам’яті є теоретично значущою для сучасної культурологічної 

науки та в цілому українського суспільства. Концепт «національно-культурна пам’ять» у вимірах феномену 

творчої особистості може бути інтерпретований як знаково-символічне утворення, що акумулює значущі для 

національної культури цінності, ідеали, норми та інші культурні характеристики, може створюватися, зберігатися 

та транслюватися творчою особистістю через створювані нею тексти, що набувають значення «місць пам’яті», а 

також твори мистецтва, в яких у концептуалізованій художньо-образній формі втілюються та передаються 

наступним поколінням символічні коди та універсальні смисли як духовний спадок історично сформованої 

спільності людей. 

Ключові слова: феномен творчої особистості, культурна пам’ять, комунікативна пам’ять, національно-

культурна пам’ять, культурологічне осмислення.  
 

Ovcharuk Olha, D. Sc.of Culturology, professor, Head of the Department of Cultural Studies and intercultural 

communication of National Academy of Culture and Arts Management 

Creative personality in the dimensions of the phenomenon of national and cultural memory 

The purpose of the study is to substantiate the theoretical foundations of cultural understanding of the problem of 

creative personality as a creator, bearer, and representative of national and cultural memory. The research methodology 

is based on the application of the method of phenomenological analysis to reveal the essence of the phenomenon of 

memory, penetration into the implicit layers of value-semantic semantics of the content of the concepts "communicative 

memory", "cultural memory"; the method of hermeneutic interpretation is used to understand the phenomenon of 

"national-cultural memory"; method of semiotic analysis - when addressing the structures of consciousness that generate 

the value-content continuum of culture; the method of intentional analysis was used in the reconstruction of semantic 
intentions of the phenomenon of a creative personality. The scientific novelty of the article is that for the first time a 

theoretical concept was proposed, which allows considering the problem of cultural memory in terms not only of the 

collective but also of the individual dimension, namely - through the prism of the phenomenon of the creative personality. 

In this regard, it is substantiated that the methodological basis for the study of creative personality can be: the 

anthropocentric approach, personalized approach, as well as the method of "representative figures" and the biographical 

method. The author's clarification of the concept of "national-cultural memory" is offered. Conclusions. The problem of 
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national and cultural memory is theoretically significant for modern cultural science and Ukrainian society in general. 

The concept of "national-cultural memory" in the dimensions of the phenomenon of creative personality can be interpreted 

as a sign-symbolic formation that accumulates significant values for national culture, ideals, norms and other cultural 

characteristics, can be created, stored and transmitted by creative personality texts that acquire the meaning of "places of 

memory", as well as works of art, in which in a conceptualized artistic form embodied and passed on to the next generation 

of symbolic codes and universal meanings as a spiritual heritage of the historically formed community of people. 

Key words: phenomenon of creative personality, cultural memory, communicative memory, national-cultural 

memory, culturological comprehension. 
 

 

Актуальність теми дослідження. Проблема 

культурної пам’яті, попри достатньо високий 
рівень її теоретичного опрацювання, сьогодні 

набуває нових значень та смислів, зокрема, у 

контексті міждисциплінарного дискурсу. 

Таким по своїй суті є дискурс 
культурологічний, крізь призму якого феномен 

культурної пам’яті постає в різних аспектах 

його осмислення – теоретичних, історичних, 
світоглядних, ментальних, тим самим 

розкриваючи уявлення про сутність, смисли та 

фактори розвитку культури. У свою чергу, 

культура (за Ю. Лотманом) сама є формою 
культурної пам’яті, через яку відбувається не 

тільки зв’язок між минулим та майбутнім, а й 

стає можливим збереження людством самого 
себе через усвідомлення безперервності свого 

буття. 

У вимірах культурологічної парадигми, 
яка для нас є визначальною, концепт 

культурної пам’яті набуває важливого 

антропологічного забарвлення. Це обумовлено 

тією важливою роллю, яка відводиться творчій 
особистості як творцю сукупних соціальних та 

духовних надбань, що складають ядро усякої 

конкретно-історичної культури, а також як 
носію та транслятору культурної пам’яті через 

різні форми соціокультурної взаємодії та змісти 

життєдіяльності. Не менш значущою є 
необхідність осмислення творчої особистості 

як уособлення та носія національно-культурної 

пам’яті та певної ідентичності, що здатні 

транслюватися через смисли та образи, 
закодовані в різних способах формотворення. 

Цей аспект має суттєве практичне значення, 

адже в сучасних умовах розвитку новітніх 
соціокультурних практик накопичено значний 

досвід репрезентації культурної пам’яті. Їх 

аналіз дозволяє виявити найефективніші 

проєкти збереження та передачі культурної 
пам’яті крізь призму представлення в 

культурному просторі постатей видатних 

особистостей, що втілюють в собі найвищі 
досягнення духу та культури нації. 

Аналіз досліджень та публікацій. Слід 

зазначити, що концепт «пам’яті» традиційно 
підпорядкований психологічній науці. Втім, 

розвиток гуманітаристики наприкінці ХІХ – 

початку ХХ століття призвів до підвищення 

нового інтересу до проблеми пам’яті, що 
призвело до її трактування не тільки як 

індивідуального психологічного феномену, а й 

явища, наділеного важливими 

соціокультурними функціями. Так, 
проблематика пам’яті значно збагатилася 

завдяки дослідженням французького соціолога 

та соціального психолога Мориса Хальбвакса, 
автора книги «Соціальні рамки пам’яті» [11]. 

Дослідник вперше здійснив розрізнення між 

«автобіографічною пам’яттю» як особистою 

пам’яттю людини та пам’яттю соціально-
історичною.  

Важливим етапом формування наукових 

меморіальних традицій стали студії «історичної 
пам’яті» французьких істориків – 

представників школи «Анналів». В середині 

1950-х рр. ними було розпочато активне 
залучення концепту «пам’яті» до 

постнекласичного філософсько-історичного 

дискурсу. Результатом цих зусиль став 

методологічний зсув – перехід від 
соціологічного трактування пам’яті до 

історичного. Для сучасного українського 

гуманітарного простору важливого значення 
набуває поява праць французьких вчених в 

перекладі українською [8]. 

Починаючи з середини 1990-х рр. концепт 
пам’яті починає активно застосовуватися в 

контексті перспективного напряму «нової 

культурної та інтелектуальної історії», де 

головним предметом історії постає не подія 
минулого, а пам’ять про неї, що представлена 

не тільки як історична подія, а як образ, що 

закарбувався в її учасників та передавався 
безпосереднім нащадкам.  

У вимірах культурологічної парадигми 

концепт пам’яті набув осмислення в 

теоретичних узагальненнях німецького 
дослідника прадавніх культур Яна Ассмана в 

загальновідомій праці «Культурна пам’ять. 

Письмо, пам’ять про минуле та політична 
ідентичність у високих культурах давнини» [2], 

а також в праці Аляйди Ассман «Простори 

спогаду. Форми і трансформації культурної 
пам’яті» [1]. 
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В українській гуманітарній думці розробка 

проблеми пам’яті була започаткована та 
продовжує розвиватися, переважно, в контексті 

історіософських досліджень (В. Горський, 

С. Єкельчик, Є. Маланюк І. Паславський, 
О. Толочко, Л. Удод та ін.). Вагоме значення у 

процесі всебічного вивчення української 

історії, зокрема історії українського 

державотворення, історичної спадщини, 
популяризації історії України, її видатних 

особистостей має діяльність центрального 

органу виконавчої влади з реалізації державної 
політики у сфері відновлення та збереження 

національної пам’яті – Українського інституту 

національної пам’яті [10]. 

У контексті культурологічного 
міждисциплінарного дискурсу привертають 

дослідження, присвячені осмисленню пам’яті 

як культурного феномену. Серед них, 
дисертаційні дослідження Л. Стародубцевої 

«Пам’ять і забуття в історії ідей: мнемологічна 

герменевтика культури» [9], К. Кислюка 
«Українська історіософія як феномен 

культурної пам’яті» [7]. Саме в публікаціях 

сучасного українського культуролога 

К. Кислюка культурна пам’ять набуває нового 
рівня виявлення та теоретичного опрацювання, 

а саме як «національно-культурна пам’ять» [6]. 

Втім, слід зазначити, що попри 
сформований обсяг ґрунтовних теоретичних 

досліджень, присвячених проблемі культурної 

пам’яті, вона не отримала достатнього 
вивчення, по-перше, з позицій 

культурологічного знання. З іншого – не 

поставала в контексті творчої особистості як її 

носія. З огляду на це, актуальним є виявлення 
сутності феномену творчої особистості у 

вимірах національно-культурної пам’яті, 

домінуючу інтенцію якої становить 
екзистенційно-антропологічна редукція, що 

збагачується постановкою проблеми «людина-

нація». У практичному аспекті постає 

необхідність обґрунтування актуальних 
соціокультурних форм репрезентації творчої 

особистості як уособлення, носія та 

транслятора національно-культурної пам’яті в 
сучасному культурному просторі.  

Мета дослідження – обґрунтувати 

теоретичні засади культурологічного 
осмислення проблеми творчої особистості як 

творця, носія та репрезентанта національно-

культурної пам’яті. 

Виклад основного матеріалу. Сучасні 
соціокультурні та політичні реалії змушують 

активно відшуковувати ціннісні взірці, здатні 

консолідувати навколо себе українське 
громадянське суспільство, накреслити для 

нього актуальні настанови та пріоритети. В 

історико-культурній площині таку місію часто 
виконували творчі особистості – митці, здатні 

демонструвати зразки величі духу, 

продукувати через творчість суспільно значущі 
ідеї та утверджувати нові цінності. При цьому, 

кожна епоха створювала свій тип творчої 

особистості, сутність якої визначалася 

історичним, соціокультурним, ідейним та 
ціннісним контекстом. В ньому формувався той 

«меморіальний простір», носієм якого ставали 

як певні індивідууми, так і колективні 
спільноти.  

Аналіз сукупності зазначених проблем 

потребує теоретичного підґрунтя, визначення 

та обґрунтування якого не може обмежитися 
обсягом статті, втім, потребує окреслення 

базових засад. Серед ключових підходів 

дослідження творчої особистості в контексті 
культурної пам’яті виступає 

антропоцентричний, адже в центрі уваги 

аналізу події чи факту перебуває людина з її 
об’єктивними та суб’єктивними обставинами 

життєвих змін, їх інтерпретацій та наслідків. В 

свою чергу, концепт культурної пам’яті також 

набуває антропологічного забарвлення, що 
зумовлено специфікою збереження пам’яті, 

переважанні у її трансляції, до певного часу, 

саме усних традицій, носіями яких були 
людські спільноти. Відтак за відсутністю або 

недостатністю інституційних елементів 

державності, силою пам’яті не просто 
доповнювалася, а й компенсувалася нестача 

літописних джерел, що забезпечувало 
етноконсолідуючу та етнозахистну роль у 
становленні народів європейського континенту [6]. 

Антропологічна спрямованість 

притаманна також персоніфікованому підходу, 

що може бути задіяний в осмисленні таких 
складних феноменів як культурна пам’ять та 

особистість. Як зауважив М. Жулинський, «за 

кожною історичною концепцією людини 
прихована певна історична реальність, ключем 

до духовно-естетичного «коду» якої може бути 

домінуюча в цю епоху <…> концепція людини 
як певної системи ціннісних орієнтацій 

особистості у світі» [4, 40]. Відтак, 

застосування персоніфікованого підходу 

забезпечує органічне поєднання іманентних 
ознак історико-культурних процесів, на тлі 

яких відбувається формування специфічних 

особливостей наукової, мистецької спадщини, 
творчої діяльності творчих постатей.  

Персоніфікований підхід також дозволяє 

виокремити саме ту персоналію, погляди та 
творча діяльність якої виразно та переконливо 

відбивають зв’язок конкретного історико-
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культурного процесу із певним типом 

особистості, а також поєднує суспільний та 

особистісний виміри людського буття й дозволяє 
показати, що в індивідуальному бутті можуть 

виникати імперативи, які задають певні норми 

світосприйняття і знаходять свій вияв у 

змістовому контексті цілої національної культури. 

Значущими для культурологічного 

розв’язання проблеми творчої особистості в 
контексті національно-культурної пам’яті 

виступають методи дослідження. Серед них 

можна виділити метод «репрезентативних 
постатей», який був запропонований 

О. Забужко в роботі «Філософія української 

ідеї та європейський контекст: франківський 

період» [5]. Цей метод дозволяє звертатися до 
творчої особистості, її «життєтворчості» як 

найхарактернішого репрезентанта та виразника 

смислів й світовідчуттів певної культурної 
епохи. При цьому сама епоха може бути 

розглянута крізь призму історико-

культурологічної реконструкції, інтерпретацію 
ціннісних настанов та домінуючих ідей. Саме ці 

параметри транслювалися в творчості 

непересічних для будь-якої національної 

культури особистостей.  

Крім того, ними створювався й художній 

образ людини, сформований відповідно до 

особистісного світогляду митців, що 

перехрещувався із настроями епохи. На думку 

М. Гартмана, це давало можливість створити 

саме такий художній образ, який втілював у 

собі найбажаніші риси людини як 

теперішнього, так і майбутнього: «В епохи, 

коли починає формуватися більш високий 

моральний облік будь-якого народу, завжди 

саме поети, творці епосу є тими людьми, які 

висувають ідеальний образ людини, який стає 

зразком, на який люди мають орієнтуватися і за 

яким вони дійсно оцінюють вчинки. Такі поети 

стають істинними вихователями, які формують 

духовний облік цілих поколінь» [3, 390]. Слід 

відзначити, що цей аспект є актуальним з 

позицій трансляції національно-культурної 

пам’яті, оскільки через художній образ 

відбувається передача поглядів митця на той 

тип особистості, якого потребує певна 

історична епоха та національна культура, а 

пам'ять про нього передається із покоління в 

покоління. Відтак, в основі методу 

«репрезентативних постатей» лежить розуміння 

буття людини як життєвого світу, що постає 

цілісно й передує індивідуальному існуванню 

людини.  

З методологічних позицій не менш 

значущим для дослідження творчої особистості 
в контексті національно-культурної пам’яті 

виступає біографічний метод. Важливо 

зауважити, що до біографічного методу 
проявляли практичний інтерес багато 

дослідників в галузі гуманітарних наук. 

Розширюючи та поглиблюючи можливості 

даного методу в аспекті взаємодії творчої 
особистості зі світом об’єктивних речей та 

явищ, дослідники обґрунтували, що рівень цієї 

взаємодії формується, розгортається і 
реалізується тільки в результаті практичної 

діяльності. 

Важливою відмінністю та раціональною 

рисою біографічного методу виявляється 
можливість ґрунтовного розкриття багатьох 

важливих концептів життєпису творчої 

особистості, завдяки чому біографія митця 
вибудовується в цілісну послідовність перебігу 

більш важливих, визначних чи відносно 

ординарних фактів біографії, об’єднаних тими 
чи іншими спільними діями, рішеннями тощо. 

При цьому біографічний метод може 

застосовуватися на рівні аналізу 

мікрокультурних локусів, що стосуються самої 
творчої особистості, її сім’ї та оточення, 

особливостей виховання та освіти, подальшого 

саморозвитку індивіда, його професійної 
діяльності та світосприйняття. Їх аналіз 

створює загальну картину особистісних та 

загальнозначущих для митця подій, які через 
творче переосмислення імпліцитно присутні й 

транслюються в різних формах його творчості 

або постають у текстах в якості концептів 

національно-культурної пам’яті. 
Теоретичні засновки культурологічної 

парадигми пам’яті складають узагальнення 

німецького дослідника давніх культур Яна 
Ассмана в його праці «Культурна пам’ять. 

Письмо, пам’ять про минуле та політична 

ідентичність у високих культурах давнини» [2]. 

Розглядаючи форми колективної пам’яті 
суспільства, вчений класифікує їх як 

«комунікативну» та «культурну». 

Комунікативна пам’ять, на думку дослідника, 
охоплює досвід нещодавнього минулого, який 

виявляється в особливих меморіальних знаках 

та передається від покоління в покоління у 
специфічних формах. При цьому, важливо 

відзначити, що комунікативна пам’ять, на 

думку вченого, є неформалізованою за своєю 

суттю, вона заснована на безпосередньому 
спілкуванні та передаванні інформації від 

споріднених поколінь. За цих умов, її носіями 

стають сучасники тих подій, які в ній 
закарбовані. Відтак, за часовими рамками 
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комунікативна пам’ять є дійсною для 3–4 

поколінь та охоплює приблизно 80–100 років.  
Натомість культурна пам’ять є 

формалізованою, вона спирається на сталі 

традиції, для свого зберігання та передавання 
потребує спеціально підготовлених фахівців, 

здатних фіксувати культурно-історичний факт 

через різні форми трансляції – тексти, які 

набувають значення «місць пам’яті», твори 
монументального та художнього мистецтва, 

символічне втілення в художньому образі 

тощо. За часовими рамками культурна пам’ять, 
я правило, спрямована у далеке минуле. Вплив 

культурної пам’яті на суспільство по різному 

відбувається в різних культурах. Він 

позначається як «гарячий» щодо культур, які 
активно апелюють до свого минулого, або 

«холодний» щодо культур, менш залежних від 

нього [2, 72]. 
Спираючись на представлену концепцію 

Я. Ассмана, важливо виокремити роль творчої 

особистості у процесі створення, збереження та 
трансляції культурної пам’яті. Саме творча 

особистість як суб’єкт культури через різні 

форми творчих практик здатна репрезентувати 

універсальні культурні смисли, виявляти їх 
через художні образи, які виступають 

втіленням власних ідей, поглядів, настанов, 

ціннісних орієнтирів. Формами передачі 
культурної пам’яті є епістолярна спадщина 

митця – щоденники, листування, нотатки, 

афіші, фотографії, документи тощо. Їх 
вивчення та аналіз відкриває широкі горизонти 

для виявлення різних пластів культурної 

пам’яті – історичного, соціокультурного, 

суспільного, громадянського, сімейного, 
особистісного. Своєрідними «меморіями» 

виступають речі із оточення митця, які несуть в 

собі згадки про свого власника й розкривають 
його вподобання, смаки, прив’язаності тощо. 

Вони також слугують певною «духовною 

ниттю» між самим митцем та нащадками, до 

яких спрямована трансляція надбань виховних, 
сімейних, духовних традицій, в контексті яких 

відбувалося формування творчої особистості. 

Втім, світосприйняття митця, як правило, є 
невіддільним від духовних основ національної 

культури. Тому надзвичайно важливим є 

визначення тих умов, за яких стає можливим 
формування самоідентифікації митця, набуття 

ним національної ідентичності. На основі 

національної культури, мови, світосприйняття 

народу, його психології, етичних настановах і 
естетичних прагненнях відбувається 

усвідомлений процес національного 

самовиявлення особистості, увиразнення її 
цінностей, ідеалів, духовних засад. З огляду на 

це, справедливою, на нашу думку, є позиція 

сучасного українського вченого К. Кислюка, 
який вказує на «національну усвідомленість» 

культурної пам’яті та обґрунтовує сутність 

відповідного поняття. Так, «національно-
культурна пам’ять» дослідником визначається 

як сукупність будь-яких соціокультурних явищ, 

які були наділені етнокультурною 

ідентичністю для буденної свідомості широких 
мас і символічно виявляли себе в численних 

«місцях» (географічні пункти, речі, реальні або 

вигадані події, художні образи, ритуали, назви, 
імена тощо) [6, 79]. 

За В. Кислюком, поняття «національно-

культурна пам’ять» є найбільш прийнятним для 

дослідження специфіки «пам’яті» в українській 
культурі. Підвищена динамічність 

національно-культурної пам’яті, її мінливість, 

що обумовлена історично закладеною 
межовістю української культури та її 

відкритістю до різновекторних зовнішніх 

впливів, визначається такими чинниками, як 
тривала відсутність державних інституцій, 

несформованість свідомої духовної та 

політичної еліти тощо. Тільки з початком 

пізньомодерного часу, через системну 
державну політику пам’яті, яка на початку ХХІ 

століття набула виразної наочності, відбувся 

процес усталеності вітчизняного 
меморіального ландшафту, зокрема 

національно-культурного [6]. 

Широта трактування, а також недостатня 
відрефлектованість феномену національно-

культурної пам’яті дозволяє знаходити різні 

підходи до її осмислення. У цьому зв’язку, 

поряд із колективним, не менш значущим є 
індивідуальний вимір національно-культурної 

пам’яті, що виявляється через особистість як її 

творця та носія. У цьому зв’язку особливу увагу 
привертають видатні постаті української 

культури – поети, художники, композитори, 

театральні діячі, хореографи як репрезентанти 

певної культурно-історичної епохи. Вони 
виступають найяскравішими виразниками 

значущих культурних смислів, вироблених на 

безпосередньо-особистісному та екзистен-
ційному рівнях, що транслюють цінності 

української національної культури, 

акумульовані в різних мистецьких формах. 
З огляду на це, предметом 

культурологічного осмислення в контексті 

національно-культурної пам’яті можуть 

ставати твори мистецтва, які в 
концептуалізованій художньо-образній формі 

передають світоглядно значущі ідеї свого часу. 

Їх осмислення як текстів культури, що 
об’єктивується через проекцію чуттєвого, 
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нераціонального пізнання дійсності – відчуття, 

сприйняття, уявлення тощо, дозволяє відкрити 
більш глибокі пласти національно-культурної 

пам’яті. Проте кожний вид мистецтва 
використовує свій специфічній інструментарій для 

створення художнього образу, осягнення якого 
потребує відповідних знань щодо можливостей 

художньої мови того чи іншого виду мистецтва, 
особливостей його виразно-виражальних засобів, а 

також світоглядних уявлень, характерних для тієї 
епохи, у яку було створено твір, того 

художнього ряду, у якому цей твір стоїть, а 

також його місце у в творчості художника та в 

історії розвитку художньої культури.  
Таким чином, художня образність виявляє 

значний потенціал у вимірах відображення 

різних феноменів – образу світу, епохи, 
синтетичного образу універсуму, а також 

людської суб’єктивності. Розкриття її смислів 

потребує глибокої герменевтичної роботи, 
адже через інтерпретацію художніх образів, 

відбувається виявлення особистісних 

переконань, уявлень, результатів творчої 

активності їх творців, стає можливим 
донесення важливих інформаційних кодів, 

закарбованих в різних формах збереження та 

передачі національно-культурної пам’яті, 
заснованій на здобутках національної історії, 

культури, мови. 

Відтак концепт «національно-культурна 
пам’ять» може бути уточнений з позиції 

визначення ролі творчої особистості як її 

творця та ретранслятора в художньо-образній 

формі. В такому значенні даний концепт 
інтерпретується як «національно-культурна 

пам’ять у вимірах феномену творчої 

особистості» та виступає як знаково-
символічне утворення, що транслюється 

творчою особистістю, яка ототожнює себе з 

певною культурною традицією, виступає 

носієм її норм, цінностей, моделей поведінки та 
інших культурних характеристик, прийнятих в 

певній культурі, яка здатна створювати в 

творах мистецтва художньо значущі образи, 
через які здійснюється трансляція важливих 

для національної культури художньо-

символічних кодів та універсальних смислів. 
Національно-культурна пам’ять в 

українській культурі транслюється через 

переосмислення творчої спадщини виданих 

українських мислителів (В. Вернадський, 
П. Величковський, М. Костомаров, П. Могила, 

М. Попович, Г. Сковорода, Д. Чижевський, 

М. Федь, І. Франко та ін.), митців (М. Бойчук, 
К. Білокур, О. Довженко, Л. Курбас, 

М. Лисенко, М. Леонтович, І. Марчук, 

О. Мурашко, М. Приймаченко, М. Скорик та ін.). 

Спадок кожного з митців демонструє власні 

світоглядні ідеї, втілені в творах мистецтва та 
результатах творчої діяльності, що 

демонструють особистісне сприйняття 

української національної культури, її надбань 
та акумульованої культурної пам’яті.  

Висновки. Проблема національно-

культурної пам’яті набуває важливого значення 

для культурологічної науки, особливо в умовах 
російської збройної агресії проти України, адже 

саме знищення культурної та української 

національної пам’яті в її різних проявах є 
метою нинішнього ворога. У цьому зв’язку 

доведено, що дослідження національно-

культурної пам’яті крізь призму феномену 

творчої особистості як її творця та 
репрезентанта є теоретично значущим. 

Проведене дослідження показало, що для 

визначення сутності національно-культурної 
пам’яті у вимірах творчої особистості можуть 

бути задіяні антропоцентричний та 

персоніфікований підходи, біографічний метод 
та метод «репрезентативних постатей».  

Авторська концепція полягає у можливості 

уточнення концепту «національно-культурно 

пам'ять» у вимірах феномену творчої 
особистості та інтерпретації його як знаково-

символічного утворення, що акумулює значущі 

для національної культури цінності, ідеали, 
норми та інші культурні характеристики, може 

створюватися, зберігатися та транслюватися 

творчою особистістю через створювані нею 
тексти, що набувають значення «місць 

пам’яті», а також твори мистецтва, в яких у 

концептуалізованій художньо-образній формі 

втілюються та передаються наступним 
поколінням символічні коди та універсальні 

смисли як духовний спадок історично 

сформованої спільності людей. 
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ЦИФРОВІЗАЦІЯ МУЗИЧНОЇ ІНДУСТРІЇ: ТЕНДЕНЦІЇ І ПЕРСПЕКТИВИ 
 

Мета статті – проаналізувати головні тенденції і простежити перспективи цифровізації музичної індустрії. 

Методологія дослідження ґрунтується на застосуванні методів наукового пізнання та системного аналізу 

(дедукції, індукції, аналізу і синтезу). Наукова новизна одержаних результатів полягає у виявленні та аналізі 

головних тенденцій цифровізації музичної індустрії, окресленні перспектив її подальшого розвитку та 

проблематики її культурологічного дослідження. Висновки. Наголошено, що технології соціальних медіа, 

доповненої і віртуальної реальності та штучного інтелекту, потокове передавання, докорінно трансформували 

способи взаємодії виконавців зі слухачами. Досягнення музичних технологій стимулювали появу ноу-хау у 

створенні музики, що, зрештою, і є суттю мистецтва. Акцентовано увагу на очевидності потреби вивчення 
тенденцій розвитку музичної індустрії – незворотність і непередбачуваність технологічних змін, а також 

неоднозначність їх оцінювання спонукають до ґрунтовного дослідження специфіки цифровізації, переваги 

зваженого впровадження якої зумовлюють її стрімке розповсюдження та забезпечують всезростаючий вплив на 

всю галузь музики. Відзначено, що на особливу дослідницьку увагу заслуговують принципи функціонування 

музичної індустрії, нові можливості створення музики, варіанти взаємодії виконавців, музикантів, слухачів і 

посередників, тактика музичного споживання, а також інші перетворення. Розгляду вимагають і питання 

культурологічних наслідків цифровізації музичної індустрії, серед яких припущення про можливість зникнення 

спеціальностей композитора, диригента, виконавця, музикознавця та ін. Опис трансформацій, що відбуваються 

в галузі, може вказати напрям дій, необхідних для збереження рівноваги в ситуації, породженій цифровізацією.  

Key words: музика, музична індустрія, технології віртуальної реальності, цифровізація. 
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Digitalization of the music industry: trends and prospects 

The purpose of the article is to analyze the main trends and trace the prospects of the music industry’s 

digitalization. The research methodology is based on the application of methods of scientific knowledge and systems 

analysis (deduction, induction, analysis, and synthesis). The scientific novelty of the obtained results is identifying and 

analyzing the main trends in the digitalization of the music industry and outlining the prospects for its further development 

and issues of its cultural research. Conclusions. It is emphasized that the technologies of social media, augmented and 

virtual reality, and artificial intelligence, streaming have radically transformed the ways of interaction between performers 
and listeners. Advances in music technology have stimulated the emergence of know-how in the creation of music, which, 

after all, is the essence of art. Emphasis is placed on the obvious need to study trends in the music industry – the 

irreversibility and unpredictability of technological change; also, the ambiguity of their evaluation encourages a thorough 

study of the digitalization specifics, which benefits of balanced implementation lead to its rapid spread and provide a 

growing impact on the entire music industry. It is noted that the principles of the music industry, new opportunities for 

music creation, options for interaction between performers, musicians, listeners and intermediaries, tactics of music 

consumption, as well as other transformations deserve special research attention. The culturological consequences issues 

of digitalization of the music industry also require consideration, including assumptions about the possible disappearance 

of the specialties of composer, conductor, performer, musicologist and others. The description of the transformations 

taking place in the industry can indicate the line of actions necessary to maintain balance in the situation caused by 

digitalization. 
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Актуальність теми дослідження. Протягом 

багатьох десятиліть технології відігравали 
ключову роль у формуванні індустрії музики, 

але останнім часом стрімкий технологічний 

прогрес зумовив кардинальні, революційні 
перетворення. Цифрова епоха змінила все з 

точки зору музичного маркетингу, створення і 

розповсюдження музики, а також музичного 

досвіду. Розуміння цих процесів відіграє 
надзвичайно важливу роль не лише у 

традиційному для гуманітарних наук 

впровадженні одержаних матеріалів 
дослідження у викладанні і подальших 

наукових розробках, а й у можливості впливу 

на розвиток галузі, виробленні стратегії 

поводження у нових умовах усіх суб’єктів 
(музиканти, виконавці та ін.), яким важливо 

усвідомлювати наявні можливості, небезпеки і 

перспективи. Цифровізація поставила під 
сумнів багато традиційних практик, надавши 

цим самим можливість переосмислити їх, 

обравши життєво важливі. Аналіз 
трансформацій, що відбуваються в музичній 

індустрії, вкрай цінний, оскільки описує зміни 

з погляду сучасника подій, наслідки і значення 

яких лише належить оцінити й обрати сценарій 
майбутнього музичної культури.  

Аналіз досліджень і публікацій. Питання 

використання цифрових, у тому числі 
інформаційно-комунікаційних технологій у 

світі музики докладно розкриваються 

педагогами, психологами, соціологами та 
представниками інших галузей знання. Серед 

гуманітарних досліджень можна відзначити 

статтю «MIDI-нотація як сучасний спосіб 

шифрування й запису музичного матеріалу», в 
якій автори розкривають сучасні способи 

шифрування та запису музичного матеріалу за 

допомогою новітніх комп’ютерних технологій, 
а також аналізують професійні комп’ютерні 

нотні редактори, що дають змогу створювати, 

записувати, редагувати, видозмінювати музику, 

фіксувати її у вигляді записів на аудіоносіях, 
друкованої та аудіовізуальної мультимедійної 

продукції [2]. У статті «Розвиток музичних 

документів в умовах інформатизації» авторами 
визначені основні напрями впровадження 

інформаційних технологій у музиці, описані 

здобутки сучасних українських композиторів 
щодо втілення комп’ютерних технологій у 

музичному мистецтві [5]. Роль музичних 

комп’ютерних технологій у сучасній 

композиторській практиці проаналізовано 
І. Гайденком [1], сучасні комп’ютерні 

технології у дослідженні музичної культури – 

К. Фадєєвою [6]. Ці праці корисні з 
теоретичного і методологічного поглядів, 

однак вони не представляють різноманітні і 

суперечливі тенденції, характерні для сучасної 
музичної культури, особливо в контексті її 

цифровізації. Хоча, власне, у ситуації, коли 

предмет вивчення є настільки динамічним, 
мабуть, жодна наукова праця не може охопити 

всі факти і процеси. Спробою вивчити та 

зафіксувати поточний стан української 

музичної індустрії, її проблематику і специфіку 
є дослідження, здійснене у 2020 році Агенцією 

музичного консалтингу Soundbuzz за 

підтримки Українського культурного фонду 
[3]. Дослідження складається із семи розділів, 

присвячених різним сферам неакадемічного 

музичного ринку України: огляд музичної 

екосистеми, автори/виконавці, музичний 
продакшн, музичний менеджмент, концертна 

індустрія, видавництва та лейбли, експортний 

потенціал української музики. Утім, ця, 
безперечно, ґрунтовна праця є лише 

констатацією факту і не містить жодного 

наукового аналізу. 
Отже, мета статті – проаналізувати головні 

тенденції та простежити перспективи 

цифровізації музичної індустрії. 

Виклад основного матеріалу. Для багатьох 
у сучасному швидко змінюваному світі девізом, 

мемом стали фрази: «Хочеш перемагати – 

розвивайся» та більш радикальна 
«Еволюціонуй або помри». І музична індустрія 

не є винятком в освоєнні новаторських 

винаходів, демонструючи чіткі ознаки 
прискорення у процесі цифрової 

трансформації. За останні двадцять років 

технологічні інновації докорінно змінили 

музичну галузь, принісши і позитивні зміни, і 
водночас проблеми. Наприклад, користувачі 

можуть насолоджуватися миттєвим доступом 

до музики, але при цьому артисти вимушені 
шукати і приймати нові моделі отримання 

прибутку. Відбулися й інші значні зрушення: у 

структурі ринку музичних записів значно 

зменшилася кількість творців (композиторів, 
авторів і музикантів), скоротилася кількість, а 

то й взагалі зникли фізичні носії, на яких 

записувалась музика, натомість збільшилися 
типи пристроїв для її відтворення, 

прослуховування (смартфони, планшети, інші 

гаджети і навіть годинники). Якщо у 
десятиліття, що передували інтернету, 

музиканти заробляли більшу частину грошей 

на продажах музичних дисків, то з моменту 

появи файлообмінної мережі Napster, 
прообразу сучасних потокових сервісів, ця 

частина прибутку значно зменшилася. Поява 

стиснутих цифрових файлів зробила 
комерційно вигідною доставку музики через 
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інтернет. Apple iTunes Music Store у 2003 році 

започаткував цифрову доставку музичних 

альбомів та окремих треків через їх купівлю і 

завантаження. Уже з 2010 року iTunes став 

найбільшим розповсюджувачем музики у світі і 

прикладом для інших веб-роздрібних продавців, 

які використовують усе більшу кількість 

пристроїв, здатних відтворювати музику. 

Технології змінили й те, як люди створюють, 

слухають і діляться музикою: композитори 
можуть писати музику у своїх домашніх 

студіях, музиканти – грати для шанувальників 

по всьому світу через пряму трансляцію 
виступів, автори пісень – записувати альбоми 

та випускати їх на цифрових платформах для 

розповсюдження та потокового передавання, не 
укладаючи при цьому жодних угод про 

звукозапис. Завдяки потоковим сервісам 

(iHeartRadio, iTunes music, Google Play, 

Rhapsody, Tidal, Deezer, Amazon Prime Music, 
Amazon Music Unlimited і SoundCloud та ін.) 

користувачі мають можливість зв’язуватися з 

друзями, ділитися музикою, рекомендувати 
треки іншим юзерам або спільно створювати 

списки відтворення. Чимала кількість 

потокових сервісів вказує на те, що компанії 

орієнтовані на різницю у варіантах взаємодії. 
Хоча незрозуміло, чи є обсяг потокових послуг 

стабільним, безсумнівно, що вони надають 

слухачам дуже різні можливості. Зокрема, 
функціонал Spotify доступний через соціальні 

мережі (Facebook, Twitter або Tumblr), а також 

через власну програму для обміну 
повідомленнями Spotify. В епоху миттєвого 

доступу потокове передавання стало 

«нульовою основою» для нової музики, і хоча 

радіо все ще відіграє певну роль у доступі до 
музики, потокове передавання претендує на 

роль найліпшого засобу для випуску пісень 

виконавцями. Виконавці можуть краще 
контролювати залученість слухачів і в разі 

потреби коригувати цей процес, обираючи 

моделі і відповідні цифрові інструменти. 
Завдяки цьому фанати і фан-клуби стають 

невід’ємною частиною творчості артиста, а за 

рахунок Web3 прихильники можуть заробляти 

різні статуси і винагороди за свою підтримку. Зі 
свого боку, шанувальники все частіше 

звертаються до потокового передавання, 

шукаючи нові треки серед широкого 
асортименту нових пісень. Потокове 

передавання дало змогу музичним жанрам, які 

радіостанції оминали своєю увагою, як, 

наприклад, хіп-хоп / R&B, набути шаленої 
популярності. До речі, за даними 

американського веб-сайту про комп’ютерну 

техніку, гаджети і стиль життя TheVerge.com, у 

квітні 2019 року Spotify став першим цифровим 

музичним сервісом, який зареєстрував 100 

мільйонів платників і повідомив про зростання 

на 32 % у річному обчисленні [23]. У тому ж 
2019 році потокові послуги становили 79,5 % 

загального доходу музичної індустрії, що 

ставить під сумнів аргумент про низьку якість 
пісень (через стиснення), орієнтованих на 

потокове передавання [23]. Це цифрове 

зрушення вказує на стійкі тенденції серед 
слухачів, які віддають перевагу кількості, а не 

якості. Отже, виникнення потокових сервісів і 

платформ, таких як Spotify, Netflix і YouTube, 

стало каталізатором цифрової трансформації 
для багатьох митців. Особливо виразно це 

виявилося з початком пандемії коронавірусу – 

ще одного важливого чинника, що спонукав 
музичні компанії віднаходити креативні 

способи залучення аудиторії. Повсюдна 

ізоляція змусила звукозаписні лейбли, 
дистриб’юторські компанії та музикантів 

відмовитися від «живих» виступів і турів й 

активно співпрацювати з маркетологами. 

(Принагідно варто відзначити, що пандемія – 
лише один із викликів з погляду цифрового 

маркетингу перед музичною індустрією, якій, 

власне, притаманна постійна мінливість, що 
спонукає її до систематичного оновлення). 

Колективна невизначеність і, скажемо прямо, 

нудьга призвели до буму цифрового 

споживання. YouTube ще у 2015 році розробив 
власну музичну програму YouTube Music, 

призначену для того, щоб користувачі могли 

формувати запити, пов’язані лише з музикою. 
До кінця 2017 року YouTube підписав угоди із 

трьома основними звукозаписними лейблами 

щодо розподілу доходів на додаток до 
домовленостей, досягнутих раніше з 

товариствами з питань захисту прав, такими, як 

PRS for Music у 2016 році [16]. Намагаючись 

догодити правовласникам, YouTube оголосив 
про свій намір змусити «старих» слухачів 

підписатися на його платний музичний сервіс, 

дошкуляючи їм постійною рекламою більше, 
ніж звичайним користувачам YouTube [16]. 

Такі платформи, як Instagram Live, Twitch, 

TikTok і Zoom, були використані, щоб 
«передати» концертні враження 

шанувальникам. Наприклад, пісні, що були 

популярними десятиліття тому, завдяки TikTok 

можуть стати номером один: пісня «Dreams» 
британо-американської рок-групи Fleetwood 

Mac, яка вперше прозвучала у 1977 році, у 2020-

му потрапила до Billboard Hot 100 після того, як 
користувач TikTok опублікував відео, на якому 

він на лонгборді під неї п’є журавлиний сік 

Ocean Spray [31]. 
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Танці TikTok – ще один спосіб, яким 

музиканти можуть захопити цифрову 
аудиторію: у 2020 році уривок синглу «Toosie 

Slide» канадського репера Drake на TikTok 

багато хто назвав «дешевим ходом», щоб 
використати вірусність захоплення танцем. 

Утім, коли пісня та її кліп були офіційно 

випущені, у неї вже були мільйони 

шанувальників. «Toosie Slide» посіла перше 
місце в Billboard Hot 100, що дало Drake ще 

більший поштовх для досягнення успіху в 

інтернеті, на думку окремих критиків, 
«безглуздими засобами». «Toosie Slide» – 

неймовірний приклад того, як митець може 

використовувати TikTok. Як підкреслюють 

спостерігачі, Drake не перетворився на репера 
TikTok – він додав ще один пункт до свого 

арсеналу інструментів залучення аудиторії [11]. 

Наразі TikTok є однією з найважливіших 
соціальних мереж для музичної індустрії. 

Платформа дає змогу користувачам ділитися 

короткими відеокліпами, які зазвичай 
поєднуються з музикою. Дослідження TikTok у 

листопаді 2020 року свідчить, що 67 % його 

користувачів із більшою ймовірністю 

шукатимуть пісні в потокових сервісах, 
почувши їх на цій платформі [9]. Таким чином, 

динаміка музичної індустрії перетворює 

музику мало не на ідеальний засіб для розвитку 
Web3 – концепції нової ітерації розвитку вебу, 

який би був децентралізованим та ґрунтувався 

на блокчейнах [30]. Для проведення «живих» 
виступів співаки використовують функцію 

прямої трансляції в TikTok [17] та Instagram 

Live. Так, в Instagram Live у 2020 році музичні 

продюсери Swizz Beatz і Timbaland влаштували 
5-годинне «продюсерське зіткнення», яке в 

прямому ефірі переглядало 20 тис. глядачів 

[29]. Завдяки цій віртуальній «битві» ді-джеїв 
було створено Verzuz – американський серіал 

веб-трансляцій, на який запрошують двох 

музикантів, переважно R&B та хіп-хопу, 

продемонструвати свої дискографії у двох 
раундах по 10 пісень протягом тригодинної 

сесії. З того часу відбулося чимало Verzuz із 

такими виконавцями, як T-Pain, Lil Jon, Snoop 
Dog, DMX та Alicia Keys [27]. Співачки Brandy 

та Monica, пісня яких «The Boy Is Mine» 

наприкінці 1990-х посідала перші місця в 
музичних чартах, зібрали 1,4 млн переглядів 

їхньої битви Verzuz [10]. Взагалі кожен епізод 

Verzuz привертає мільйони глядачів, що має 

значний вплив на трансляцію. За даними 
інтернет-ресурсу «Rolling Stones», через три дні 

після шоу трансляція артистів зросла в 

середньому на 88 % від попередніх. Для 
порівняння, артисти, які виступали зі Стівеном 

Колбертом на The Late Show, 

найпопулярнішому телевізійному ток-шоу 
Америки, за шість місяців до початку пандемії 

засвідчили, що їхні трансляції зросли в 

середньому на 5 %, шоу Colbert’s At Home – на 
7 % [20]. У березні 2021 року Triller, додаток 

для обміну відео, схожий на TikTok, придбав у 

Timbaland і Swizz Beatz права на Verzuz, і тепер 

баталії транслюються через їхню платформу 
[26]. Як влучно відзначають фахівці із 

цифрового контенту, «жива музика живе в 

цифровому світі завдяки прямій трансляції, 
концертам віртуальної реальності та 

гейміфікованим концертам, де артисти можуть 

перетворюватися на онлайн-анімаційних 

персонажів» [21]. Необмежена кількість 
переглядів є переконливим аргументом для 

прямої трансляції, перехід до якої спонукав й 

інші платформи запускати власні сервіси. 
Facebook запустив Venues – новий 

захоплюючий проєкт, який дає змогу 

користувачам із пристроями Oculos Quest 
дивитися події в прямому ефірі, зокрема 

концерти, комедії та спортивні змагання у 

віртуальній реальності [15]. Згодом Venues став 

частиною Horizon Worlds – платформи на базі 
віртуальної реальності, у якій користувачі 

можуть взаємодіяти один з одним у вигляді 

аватарів [19]. Ця нова розробка призведе до 
нових захоплюючих можливостей 

інтегрованого багатоканального маркетингу. 

Музиканти та їхні команди можуть 
використовувати всі інструменти з арсеналу 

Facebook, включаючи Messenger, Instagram та 

WhatsApp, для взаємодії з фанатами та 

просування VR-концертів. Venues – це 
«повноцінний інструмент для ефективних 

заходів, що не поступаються живим 

комунікаціям», утім, його масовому 
поширенню перешкоджає кілька моментів: по-

перше, для участі у VR-заході потрібен 

повноцінний ігровий комп’ютер із потужною 

відеокартою, по-друге, у Venues поки вкрай 
обмежений функціонал, що робить цей 

віртуальний майданчик доступним лише для 

обраних і реалізується лише для специфічної 
аудиторії [14]. Швидке поширення соціальних 

мереж визначально вплинуло на музичну 

індустрію. Заснований у 2003 році Myspace був 
першим відчутним «кроком» музики у 

соціальні медіа, і саме там багато незалежних 

артистів починали свою кар’єру. З часів 

Myspace соціальні медіа значно розвинулися: 
такі платформи, як Twitter та Instagram, 

надають артистам можливість спілкуватися в 

реальному часі безпосередньо зі своїми 
шанувальниками, зменшуючи потребу в 



Культурологія                                                                                Поплавський М. М., Трач Ю. В. 
 

 34 

дорогих PR-кампаніях. На цю особливість 

звертають увагу й самі артисти, підкреслюючи, 

що простота спілкування в мережі є життєво 

важливою для їхньої кар’єри. Наприклад, 
однією з функцій Linktree – платформи, що 

надає можливості для створення мульти- та 

комерційних посилань, – є музичні посилання. 
Завдяки цій функції виконавці і їх 

шанувальники можуть посилатися на пісні, 

списки відтворення та цілі альбоми, часто 
створюючи попередній перегляд аудіо прямо на 

своєму Linktree. Як бонус, будь-яка взаємодія з 

музичним посиланням, вбудованим у Spotify, 

вважається одним потоком для виконавця. 
Згідно з даними Linktree за вересень 2021 року, 

лише за останні 30 днів було створено понад 60 

тис. музичних посилань. Найпопулярнішою 
потоковою платформою є Music Links Spotify 

(10 % музичних посилань – на список 

відтворення Spotify), за нею йдуть YouTube, 
Apple Music і Soundcloud [9]. Таким чином, 

Linktree – одна з найбільш оптимальних 

платформ для створення бази своїх 

шанувальників, просування своєї музики та 
пошуку нових способів рекламувати себе як 

артиста. Виконавці й надалі звертатимуться до 

цього рішення, що відповідає їхнім потребам у 
простоті та легкості використання. Завдяки 

платформам соціальних мереж артисти можуть 

отримувати відгуки від своїх шанувальників в 

режимі реального часу, щоб краще 
інформувати про свої маркетингові стратегії, 

створюючи справжнє партнерство з брендом. 

Невипадково, що платформа для онлайн 
відеотрансляцій Twitch під час пандемії 

коронавірусу зафіксувала значне збільшення 

годин перегляду музичних виступів у прямому 
ефірі. Її розділ «Музика та виконавське 

мистецтво» побив рекорд у другому кварталі 

2020 року і став 16-ю найпопулярнішою 

категорією зі «збільшенням кількості годин 
перегляду на 268 %» [21]. Інші платформи 

соціальних мереж, такі як Snapchat, змінюють 

свої стратегії і розширюють музичні функції 
для покращення обміну фото та відео. Отже, 

щодня все більше і більше артистів виступають 

у прямому ефірі у соціальних мережах на таких 
платформах, як Instagram Live, Facebook Live, 

YouTube Live або Periscope – додатку для 

Android, iOS та tvOS, призначеному для 

трансляції потокового відео в реальному часі, 
та ін. Соціальні мережі, по суті, стали основою 

для підтримки зв’язків між артистами, 

лейблами та шанувальниками під час пандемії 
коронавірусу. Це показовий приклад того, що 

технологічні інновації істотно 

переформатовують сцену «живої» музики. На 

відміну від прямої трансляції, VR-концерти 

перетворюють «живий» досвід на віртуальну 

подію, за якою глядачі можуть спостерігати з 

різних куточків світу. MelodyVR, платформа 
для потокового передавання музики, яка була 

запущена в 2018 році, співпрацює з багатьма 

музикантами і створює концерти віртуальної 
реальності [18]. Додаток поєднується з 

телефонами iOS і Android, а також гарнітурами 

VR, щоб користувачі могли повною мірою 
побачити «живі» виступи артистів із різних 

ракурсів, у тому числі за лаштунками і навіть на 

сцені (за наявності гарнітури VR). Завдяки 

MelodyVR ексклюзивні шоу, легендарні 
фестивалі та унікальні сесії доступні усім 

бажаючим [31].  

Для проведення VR-концертів 
використовуються і YouTube-канали 

виконавців. Так, у 2019 році у співпраці зі 

стартапом Wave у віртуальний простір було 
перенесено виступ відомої американської 

скрипальки Lindsey Stirling [13]. Користувачі 

могли подивитися його за допомогою додатка 

Wave і шоломів віртуальної реальності HTC 
Vive, Oculus Rift. Під час виконання артистка 

перебувала в студії, її рухи, звучання скрипки 

переносились у віртуальну реальність, де її 
рудий аватар грав на скрипці, а глядачі 

перетворились на світлячків. Інший приклад – 

концерт 2018 року, проведений на платформі 

High Fidelity в рамках першого фестивалю VR: 
перед аватарами глядачів виступив аватар ді-

джея Thomas Dolby [13]. Для багатьох 

музикантів і співаків ідея перенести свій аватар 
на рок-концерт приваблива, тим більше, що 

технології з часом лише вдосконалюються. VR-

концерти мають переваги порівняно з 
реальними: можна контактувати з виконавцем, 

взаємодіяти з іншими фанатами, але поки що 

такі розваги доступні лише незначній кількості 

глядачів. Крім того, онлайн-трансляції 
концертів реальних зірок, навіть доповнені VR, 

не можуть замінити улюбленого артиста, хоча 

й ефектно доповнюють його виступ. 
VR-концерти проводяться навіть у 

Minecraft і Fortnite – одних із найбільш 

популярних онлайнових відеоіграх. Концерти в 
іграх набули неабиякої популярності, 

залучаючи ряд ді-джеїв та музичних виконавців 

і збираючи шалену кількість глядачів. Так, 

виступи американських виконавців Travis Scott 
і Lil Nas X переглянули понад 27 і 33 мільйона 

гравців відповідно. У світі немає концертного 

майданчика, який міг би вмістити таку кількість 
людей. 15-хвилинний виступ Travis Scott для 

VR-концерту «Astronomical» у Fortnite у квітні 

2020 року зібрав $ 20 млн, що у 20 разів більше, 
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ніж один із «живих» концертів у його турі 

2018–2019 років [25] (для порівняння: прибуток 
найуспішнішого музичного туру по всьому 

світу в 2021 році групи The Rolling Stones 

становив лише $ 9,62 млн [24]). Цифри 
переконливо свідчать про тенденцію до 

подальшого активного використання музичною 

індустрією технологій, зокрема й VR-

технологій, а користувачі отримуватимуть ще 
більше можливостей, незалежно від часово-

просторових обмежень. Але, на жаль, не в 

Україні, де 69,6 % артистів заробляють 
переважно концертами, відповідно, в часи 

пандемії основна частина артистів залишилась 

без роботи і без прибутків [3]. Українським 

артистам ще належить освоїти ті широкі 
можливості, які надаються цифровими 

технологіями. Перші спроби на цьому шляху 

вже робляться: Михайло Поплавський відзняв 
кліпи з використанням технологій 3D 

віртуальної реальності, LED cube та інших на 

свої пісні «Юний орел», «Приречений на 
любов» та ін. На відміну від VR-концертів, 

більш простими щодо організації є онлайн-

концерти та онлайн-фестивалі: «перенесення» 

глядача на реальний концерт не вимагає від 
організаторів особливих технологічних заходів, 

крім розміщення додаткових камер під час 

традиційного концерту. Онлайн-концерти 
відбуваються уже не одне десятиліття, уперше 

його транслювали в інтернеті 1993 року – це 

був виступ «гаражної» рок-групи Severe Tire 
Damage у складі співробітників Apple, Xerox і 

DEC. 1996 року онлайн транслювали перший 

великий фестиваль Tibetan Freedom Concert за 

участю Бьорк, Smashing Pumpkins і Rage 
Against The Machine, а 2007-го пройшов web-

каст із «живим» виступом Radiohead. Із 

поширенням соцмереж і збільшенням 
доступних швидкостей інтернет-з’єднання 

онлайн-трансляції стали доступні будь-якому 

користувачеві. В Україні 2020 року вперше 

відбувся онлайн-концерт українського співака 
Олега Винника, його знімали на стадіоні, а шоу 

створили за допомогою технологій доповненої 

реальності. Цифрову фан-зону і сектори 
заповнили аватари відвідувачів, а кожну пісню 

супроводжували візуальні рішення й анімаційні 

ефекти. На концерті було кілька видів квитків: 
базові, що надавали можливість дивитись лише 

2D-концерт, без інтерактивних елементів і 

«прокачані». За додаткову плату можна було 

замовити персоналізований аватар, подарувати 
артисту квіти чи сфотографуватись із ним, 

потрапити до гримерки. Але повною мірою 

оцінити це унікальне дійство можна було лише 
у VR-окулярах [4]. В онлайн-форматі відбувся 

й фестиваль Plan B, трансформувавшись у 

проєкт «На карантині з Plan B», а також 
фестиваль Інтерсіті Live, під час якого у 

прямому ефірі виступили учасники з Європи, 

Азії, Південної і Північної Америки, Нової 
Зеландії, Африки [4]. 

Отже, новий феномен цифрової культури – 

VR-концерти – активно розвивається у трьох 

форматах [13]: 
− концерти реальних виконавців на 

реальній сцені – глядач може дивитися їх за 

допомогою VR-окулярів або шолома, 
відчуваючи себе в центрі подій і маючи огляд 

360 градусів. Один із різновидів цього формату 

– перегляд концерту в телефоні з тим же рівнем 

огляду, але без відчуття себе в контексті події; 
− повністю змодельовані у VR-просторі 

виступи вигаданих артистів або аватарів 

реальних виконавців, глядачі перебувають у 
залі за допомогою технології Leap Motion, яка 

надає можливість перетворювати рухи живої 

людини на рухи її віртуального аватара; 
− концерти реальних виконавців, які 

виходять на сцену разом із віртуальними 3D-

героями (доповнена реальність). 

Показовим прикладом повністю 
змодельованих у VR-просторі виступів 

вигаданих артистів є нова мистецька практика – 

вокалоїди (від англ. Vocal – «вокал» і англ. 
Android – «андроїд»). Це програмне 

забезпечення фірми Yamaha Corporation, що 

імітує голос співака відповідно до заданої 
мелодії і тексту [28]. Тут використовується 

технологія повного синтезу мовлення за 

правилами з використанням попередньо 

запам’ятованих відрізків природної мови; 
міститься редактор для роботи з текстом і 

мелодією, синтезатор співаючого голосу і 

бібліотека виконавців, так званих вокалоїдів. 
Створюючи такі бібліотеки, запис голосу 

співака-людини розбивають на невеликі 

фрагменти, обробляють і записують у базу 

даних [28]. Незважаючи на всі технологічні 
труднощі, музична індустрія не зупиняється на 

цьому – вона намагається освоїти і технології 

штучного інтелекту. Сьогодні відомі чимало 
вокалоїдів, які співають японською, 

англійською, корейською, китайською, 

іспанською та португальською мовами. Серед 
найбільш популярних – Хацуне Міку, японська 

віртуальна співачка, створена компанією 

Crypton Future Media ще у 2007 році. Для 

синтезу її голосу застосовано технологію 
семплування голосу справжньої співачки і 

програму Vocaloid компанії Yamaha 

Corporation. Голосовим «провайдером» стала 
японська сейю Сакі Фудзіта. Оригінальний 
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образ створив японський ілюстратор KEI 

Garou, який працював також над зовнішністю 

інших вокалоїдів для Crypton Future Media. 

Диски з піснями Міку завойовували перші 
позиції в японських чартах. Хацуне Міку є 

найбільш популярним вокалоїдом, вона стала 

поп-ідолом, на її сторінку в Facebook підписано 
майже 2,5 млн користувачів. Завдяки технології 

псевдооб’ємної проєкції на напівпрозорий 

екран вона «співає» «наживо» [28]. 
Найбільшою популярністю вокалоїди 

користуються в Японії – країні, де захоплення 

комп’ютерними іграми і віртуальною 

реальністю замінює молоді реальне життя, що 
має глибокі витоки, пов’язані з вірою в камі – 

все, що має дух і не має тілесної живої 

оболонки. Записувати вокал і створювати свої 
банки голосів можна за допомогою 

безкоштовної програми Utau. Найвідоміша 

віртуальна співачка на цій платформі – Каcане 
Тето. Оскільки ці «співаки» не сумісні з 

Vocaloid Editor, вони мають іншу назву – 

утаулоїди [28]. Є також персонажі, засновані на 

специфічних налаштуваннях програми 
Vocaloid. Так, голос персонажа Акіта Неру – це 

особливе налаштування голосового банку Міку 

Хацуне. Це вокалоїд, хоч і неофіційний. Їх 
прийнято називати фанлоїдами, виконавців 

CeVio Team – сівіолоїдами [28]. Назва 

«вокалоїд» настільки поширилась у середовищі 

любителів віртуальних виконавців, що навіть 
програмне забезпечення інших виробників 

називають у такому стилі. Вокалоїдами 

переважно називають і всіх віртуальних 
виконавців, хоча це й неправильно. Створити 

вокалоїда – досить складно й дорого, до того ж, 

не кожну мову можна синтезувати, враховуючи 
структуру, при якій можна поєднати до п’яти 

приголосних поспіль, що вкрай ускладнює 

технічну реалізацію проєкту [28]. Незважаючи 

на всі технологічні труднощі, музична індустрія 
не зупиняється на цьому – вона намагається 

освоїти і технології штучного інтелекту. 

Причин для цього кілька, і найбільш очевидна – 
суттєве зменшення витрат звукозаписних 

лейблів. Просування нового виконавця може 

коштувати від $ 500 тис. до $ 2 млн, тоді як 
створення музики на основі штучного інтелекту 

обходиться значно дешевше [9]. Технологія AI 

аналізує популярні композиції і на цій основі 

формує комп’ютерні музичні аранжування, 
включаючи певні жанри та пісні з текстами. 

Таким чином звукозаписні лейбли можуть 

створювати майже гарантовані хіти, не 
вкладаючи значні кошти в реального 

виконавця. Так, у березні 2020 року Sony 

Computer Science Laboratories запустила Flow 

Machines – музичну програму з AI, яка може 

пропонувати мелодії, акорди, бас тощо [9]. 

Іншою музичною AI-компанією є OpenAI, 

дослідницька лабораторія, яка випустила 
програму під назвою Jukebox. Вона навчається 

на мільйонах пісень і здатна за допомогою АІ 

створювати музику у стилі майже будь-якого 
виконавця, наприклад, Кеті Перрі [22]. 

Компанія Amper пропонує інструмент 

штучного інтелекту, який дає змогу усім 
бажаючим легко створювати музику, а це 

призводить до формування активної, а не 

пасивної музичної аудиторії [8]. 

Програвання музики стало значно 
простішим з Alexa – віртуальним помічником, 

який підтримує голосове спілкування, 

відтворення музики, подкастів та аудіокниг, 
складання списків справ, налаштування 

будильника, надання актуальної інформації про 

погоду, трафік, спорт, новини тощо, управління 
пристроями в розумному домі [7].  

Отже, технології докорінно змінюють 

музичну індустрію. Лише за час пандемії 

користувачі звикли слухати живу музику 
онлайн, до цифрових шоу та інших інновацій, 

тому, можливо, ці звички залишаться й у період 

постпандемії. Складно передбачити, чи буде 
людям комфортно платити сотні доларів і 

перебувати в концертному залі з купою 

незнайомців, коли вони зможуть відчути магію 

«живої» музики у власних домівках. І навпаки, 
музиканти, імовірніше, нададуть перевагу 

виступам у прямому ефірі замість того, щоб 

миритися із виснажливим графіком турів і 
годинними зустрічами і вітаннями перед 

концертами. Тим більше, що музичні компанії і 

незалежні виконавці почали активно освоювати 
цифровий простір й отримувати від цього не 

менші, ніж раніше, прибутки. Безперечно, є 

проблеми з авторським правом і так званою 

багатошаровістю прав, переформатуванням 
структури ринку та ін., але ключовим є те, що 

сьогодні конкуренція в музичній індустрії 

ґрунтується на зростанні ринку, а не на 
піратській музиці, як було колись. З огляду 

управління ланцюгом поставок, цифровізація 

видалила «сировину» – компакт-диски та 
платівки і перетворила традиційні канали 

дистрибуції на онлайн, що дало змогу істотно 

заощадити. Це також збільшило кількість 

постачальників, авторів пісень і виконавців, 
пропонуючи легкий доступ до ринку за 

допомогою цифрових програм 

прослуховування [12]. Утім, припинення 
посередництва може призвести до того, що 

нинішня структура теж виявиться 

недовговічною. Тому краще розуміння подій у 
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структурі цієї галузі допоможе спрогнозувати 

майбутні наслідки і для митців, і для 
споживачів. Проте передбачити майбутнє 

цифровізації музичної індустрії вкрай складно, 

якщо взагалі можливо, як і загалом науково-
технічного прогресу, суть якого полягає у 

споконвічному удосконаленні всього, що 

оточує людину, і самої людини за допомогою 

навчання. Тому якими б не були наслідки 
цифровізації музичної індустрії, які доводиться 

вивчати в «режимі реального часу», зупинити 

цей процес неможливо – навряд чи люди із 
власної волі погодяться відмовитися від 

прагнення не просто полегшити своє існування, 

а ще й покращити своє життя, а отже, музична 

індустрія розвиватиметься й надалі. Яким буде 
цей розвиток, передбачати вкрай складно. 

Достеменно можна вести мову лише про 

незворотність і непередбачуваність змін. Але, 
враховуючи домінування сьогодні потокових 

платформ, цілком імовірно, що цифровий 

підхід вирішальним чином визначатиме 
подальший розвиток музичної індустрії 

протягом наступного десятиліття. Так само 

перспективними є віртуальні інструменти, 

технологія MIDI, що дають змогу 
використовувати мільйони звуків у створенні 

власної музики, а також музичні NFT, скеровані 

на більш широку аудиторію.  
Висновки. Технологічне удосконалення 

галузі як послідовна закономірність 

впровадження інновацій відбувається в останні 
два десятиліття на принципово новому рівні, 

що відповідає сучасному стану наукового 

знання. Технології соціальних медіа, 

доповненої і віртуальної реальності та 
штучного інтелекту, потокове передавання, 

докорінно трансформували способи взаємодії 

виконавців зі слухачами. Потенціал цих 
технологій стосовно персоналізації досвіду 

прослуховування для шанувальників 

величезний. Платформи цифрового 

розповсюдження, зокрема iTunes, зробили 
революцію в монетизації цифрових 

завантажень, а потокові сервіси, такі як 

Spotify, – в тому, як люди споживають – 
створюють, слухають, діляться музикою. 

Цифрова епоха призвела до розширення 

можливостей для багатьох артистів-музикантів 
і демократизації музичної індустрії загалом, що 

стало благом для меломанів, як і можливість 

переглядати виступ виконавця наживо в 

інтернеті, перебуваючи за тисячі кілометрів від 
нього. Досягнення музичних технологій 

стимулювали появу ноу-хау у створенні 

музики, що, зрештою, і є суттю мистецтва. 
Потреба подальшого всебічного вивчення 

тенденцій розвитку музичної індустрії 

очевидна – згадані незворотність і 
непередбачуваність технологічних змін, а 

також неоднозначність їх оцінювання 

спонукають до ґрунтовного дослідження 
специфіки цифровізації, переваги зваженого 

впровадження якої зумовлюють її стрімке 

розповсюдження та забезпечують 

всезростаючий вплив на всю галузь музики. На 
особливу дослідницьку увагу заслуговують 

принципи функціонування музичної індустрії, 

нові можливості створення музики, варіанти 
взаємодії виконавців, музикантів, слухачів і 

посередників, форми музичного споживання, а 

також інші перетворення. Розгляду вимагають і 

питання культурологічних наслідків цифровізації 

музичної індустрії, серед яких припущення про 

можливість зникнення спеціальностей 

композитора, диригента, виконавця, 

музикознавця. Опис трансформацій, що 
відбуваються в галузі, може вказати напрям дій, 

необхідних для збереження рівноваги в 

ситуації, породженої цифровізацією.  
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УКРАЇНСЬКЕ НАРОДНЕ ХОРОВЕ МИСТЕЦТВО  

ЯК ДИНАМІЧНИЙ СОЦІОКУЛЬТУРНИЙ ФЕНОМЕН:  

КУЛЬТУРОЛОГІЧНІ АСПЕКТИ КОНЦЕПТУАЛІЗАЦІЇ 
 

Мета роботи – обґрунтування й дескриптування у культурологічному вимірі концептуальних засад щодо 

поняття українського народного хорового мистецтва як невід’ємної складової української народної художньої 

культури та розробленні теоретичних домінант щодо специфіки його функціонування як динамічного 

соціокультурного феномену. Методологія дослідження ґрунтується на принципах культурологічного, 

історичного, логічного, компаративного та міждисциплінарного підходів, застосуванні методів аналізу, синтезу, 

узагальнення, що уможливило концептуалізацію в контексті культурологічного знання українського народного 

хорового мистецтва як невід’ємну складову національної народної художньої культури та динамічний 

соціокультурний феномен. Наукова новизна полягає в обґрунтуванні, дескриптуванні й концептуалізвції у 

культурологічному вимірі поняття українського народного хорового мистецтва як динамічного соціокультурного 

феномену української народної художньої культури. Концептуалізовано ідею, що українське народне хорове 
мистецтво, як невід’ємна складова української народної художньої культури, активно реагуює на зміни, що 

відбуваються в усіх сферах суспільства; залучаючи людей в енергійний життєдіяльний процес творчості і 

комунікації, віддзеркалює ці процеси у культурно-мистецькому доробку, тим самим являє національний 

комунікативно-змістоутворюючий культурологічний компонент динамічного соціокультурного феномену. 

Висновок. У сучасних умовах соціокультурної реальності концептуалізація в контексті культурологічного 

знання українського народного хорового мистецтва, його процесуальне та діалогічне осягнення як динамічного 

соціокультурного феномену української народної художньої культури вбачається актуальним. Українське 

народне хорове виконавство, динамічно реагуючи на зміни, що відбуваються в усіх сферах суспільства, 

віддзеркалюючи їх у культурно-мистецькому доробку, залучаючи людей в активний процес творчості і 

комунікації, маніфестує національний комунікативно-змістоутворюючий культурологічний компонент 

феномену, що зберігає етнокультурні архетипи народних традицій у поліваріантному соціокультурному 
континуумі. Українське народне хорове мистецтво, стираючи просторово-часові межі, генерує потенціал 

української народної художньої культури, відіграє важливу роль у подальшому розвитку національної культури. 

Ключові слова: українська народна художня культура, українське народне хорове мистецтво, хор, 

функціонування хору, хорове виконавство, традиційне виконавство, співоча традиція, соціокультурний феномен. 
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Ukrainian folk choral art as a dynamic socio-cultural phenomenon: cultural aspects of conceptualization 
The purpose of the work is to substantiate and describe in a cultural dimension the concept of Ukrainian folk choral 

art as an integral component of Ukrainian folk artistic culture and to develop theoretical dominants regarding the specifics 
of its functioning as a dynamic socio-cultural phenomenon. The research methodology is based on the principles of 

cultural, historical, logical, comparative and interdisciplinary approaches, the application of methods of analysis, 

synthesis, and generalization, which made it possible to conceptualize in the context of cultural knowledge Ukrainian folk 

choral art as an integral component of the national folk art culture and a dynamic sociocultural phenomenon. The 
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scientific novelty consists in the justification, description and conceptualization in the cultural dimension of the concept 

of Ukrainian folk choral art as a dynamic socio-cultural phenomenon of Ukrainian folk artistic culture. Conceptualized is 

the idea that Ukrainian folk choral art, as an integral component of Ukrainian folk artistic culture, actively responds to 

changes occurring in all spheres of society; involving people in the energetic vital process of creativity and 

communication, reflects these processes in the cultural and artistic work, thereby representing the national communicative 

and content-creating cultural component of a dynamic socio-cultural phenomenon. Conclusion. In the modern conditions 

of socio-cultural reality, conceptualization in the context of cultural knowledge of Ukrainian folk choral art, its procedural 

and dialogic understanding as a dynamic socio-cultural phenomenon of Ukrainian folk artistic culture is considered 
relevant. Ukrainian folk choral performance, dynamically responding to changes occurring in all spheres of society, 

reflecting them in cultural and artistic work, involving people in the active process of creativity and communication, 

manifests the national communicative and content-creating cultural component of the phenomenon, which preserves the 

ethno-cultural archetypes of folk traditions in multivariate sociocultural continuum. Ukrainian folk choral art, erasing 

spatial and temporal boundaries, generates the potential of Ukrainian folk artistic culture, plays an important role in the 

further development of national culture. 

Key words: Ukrainian folk art culture, Ukrainian folk choral art, choir, choir functioning, choral performance, 

traditional performance, singing tradition, sociocultural phenomenon. 

 
Актуальність теми дослідження 

обумовлюється тим, що глобалізаційні 

зрушення, що здійснюються у сьогоденні в усіх 

сферах життєдіяльності людини, зокрема 
культурно-мистецькій, нівелюють самобутні 

риси національних культур. Разом з тим, 

проявляються тенденції щодо пошуку 

культурних детермінант, на засадах яких 
відбувається освоєння цінностей поколінь, 

ідеалів національних культур та відродження 

історичної культурної спадщини. На розвиток 
культури суттєво впливають соціальні 

чинники. Стимулюючу дію на процеси 

регенерації й оновлення народної художньої 
культури здатен здійснювати фольклорний 

патримоніум, який як сукупність створених і 

розповсюджуваних у суспільстві творів 

народної творчості, їх форм і способів 
збереження, вивчення, поширення художніх 

цінностей, їх трансляції і ретрансляції, є 

відображенням дійсності в художніх образах за 
допомогою особливих виразних засобів. У 

народній культурі закладений механізм 

функціонування і збереження культури, 

спрямований на зміцнення духовності 
суспільства. Останнє є творцем і сховищем (за 

Е. Дюркгеймом) всіх цінностей, причому 

«кожне суспільство має набір 
найрізноманітніших, інколи цілковито 

протилежних ціннісних уявлень, і лише одна 

визначена аксіологічна модель утворює 
конкретний тип соціальних відносин певного 

суспільства.  

Фольклорна культура являє собою 

компендіум накопиченого поколіннями 
соціального досвіду. Відтак однією з 

константних властивостей фольклорної 

культури є її динамічність та тяжіння до 
постійного розвитку.  

Справжнім підмуром, багатоаспектною 

базою глибинних знань та найбільш 

улюбленим видом виконавства в Україні є 
хоровий спів. Жодна суспільна подія, соціальне 

зрушення не обходяться без пісні. Українська 

народна пісня, як невід’ємна складова 
української народної художньої культури, є 

найпоширенішим, всеохоплюючим і 

безкінечно впливовим динамічним 

соціокультурним феноменом, що відкриває 
різноманітні аспекти політичних, 

гуманітарних, наукових, мистецьких обмінів.  

У нинішній історичний період розвитку 
українського суспільства, під час 

повномасштабної російської навали 2022 року, 

українська пісня стає фактором всесвітнього 
зростання популярності, забезпечення 

високоякісного співробітництва та підняття 

статусу конкурентоспроможності і пізнаваності 

нашої країни. Так, патріотичний марш Січових 
стрільців «Ой, у лузі червона калина» (слова 

Степана Чарнецького та Григорія Труха, 

музика С. Чарнецького), зберігши через понад 
сто років просякнуті ідейними цінностями 

світоглядні особливості, у сьогодення 

наповнює духом нескореності й любові до 

України все прогресивне людство. Заспівана 
фронтменом українського хіп-хоп гурту 

«Бумбокс» Андрієм Хливнюком на 

Михайлівській площі 26 лютого 2022 року, у 
день, коли він вступив до лав територіальної 

оборони ЗСУ, пісня-гімн набула широкого 

розголосу і була підхоплена в Україні й світі. 
Вже 7 квітня Легендарний Pink Floyd записав 

пісню «Hey, Hey, Rise Up», використавши для 

треку вокал А. Хливнюка.  

Девід Гілмор, гітарист і вокаліст Pink 
Floyd, підкреслив: «Ми, як і багато хто, 

відчуваємо лють і розчарування від цього 

мерзенного акту вторгнення в незалежну, 
мирну демократичну країну та вбивства її 

народу однією з найбільших світових держав. 

Я сподіваюся, що трек отримає широку 
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підтримку та розголос. Ми хочемо зібрати 

кошти та моральний дух. Ми хочемо 
продемонструвати нашу підтримку Україні і 

тим самим показати, що більшість світу вважає 

абсолютно неправильним для наддержави 
вторгатися в незалежну демократичну країну, 

якою стала Україна» [15]. 

Переможним хоровим багатоголоссям 

звучать нині по всьому світу слова відомої 
пісні-гімну Січових стрільців «А ми нашу рідну 

Україну розвеселимо!», генеруючи ідеї 

перемоги добра у часі і просторі, скеровуючи 
світобудову на заглиблення у трансформаційні 

процеси щодо ідеологічно-культурного та 

світоглядного чинників у всіх сферах 

життєдіяльності.  
Через наповнену духовними потоками 

почуттів етносу народнопісенна культура, 

хорове мистецтво прокладають шлях до 
вершин найбагатшої класичної спадщини 

української національної та світової культур. 

Відтак, вочевидь питання концептуалізації 
українського народного хорового мистецтва як 

невід’ємної складової української народної 

художньої культури та розроблення 

теоретичних домінант щодо специфіки його 
функціонування як динамічного 

соціокультурного феномену в контексті 

культурологічного знання є актуальним. 
Аналіз досліджень і публікацій. Витоки 

музичної теорії та естетики, зокрема й щодо 

хорового мистецтва, сягають у глибину віків. 
Першим філософом, що зробив безліч 

відкриттів у музиці вважається Піфагор. 

Піфагорійське вчення про музику 

підтверджується сучасною теорією щодо 
коливань, якими пронизано увесь космічний 

простір (суперструни). Змагання грецьких 

хорів на релігійних святах, популярність у давні 
часи хорів у Римі, Вавилоні, Єгипті, Індії, 

пісенний зміст обрядового слов’янського 

фольклору також доводить, що весь народний 

світогляд пронизано інтонаційними 
практиками. 

Українське народне хорове мистецтво, його 

традиції досліджували письменники, діячі 

культури. Поетичними словами звуковий образ 
української пісні, її своєрідність, тонке перевтілення 
розкрили М. Гоголь, О. Кошиць, П. Куліш, 

Л. Українка, І. Франко, Т. Шевченко [6; 11]. 

До першої половини XIX ст. відноситься 

початок пробудження національної і соціальної 

свідомості української мистецької еліти. 
У діяльності українських хорів 

прослідковується бажання досягти вищого 

мистецького рівня. У середині ХІХ ст. 

активізується діяльність «перемишльської» 

школи (М. Вербицький, І. Лаврівський) та її 

епігонів періоду ХІХ – ХХ ст. (С. Воробкевич, 
В. Матюк, П. Ніщинський, П. Сокальський). 

Саме тоді було закладено міцні підвалини 

розвитку світської музики: пісня-романс, 
музично-драматичні твори. Змінюється стиль, 

відбувається перехід до романтизму, який в 

Україні став формою національно-культурного 

Відродження. У цей період на творчу арену 
виходять композитори П. Бажанський, 

І. Біликовський, Д. Бортнянський, А. Вахнянин, 

А. Ведель, М. Лисенко. «Одним з вагомих 

здобутків генерації композиторів цього періоду 

було поширення ідейно-образного діапазону та 
інтонаційно-жанрових потенцій народної 

протяжної пісні, думних розспівів, козацької 

героїчної пісенності поряд з подальшим 

опануванням інтонацій міської пісні-романсу, 
що збагатило музичний тематизм хорових 

творів. Співаки-професіонали часто були 

водночас учасниками церковних хорів; 
особливо така традиція була характерна для 

греко-католицьких парафій. Духовні концерти 

Д. Бортнянського мають розвинену класичну 
гармонію. Вони глибокі й проникливі, 

євангельські за своєю суттю. Гармонійній мові 

характерні суворість, функціональна ясність, 

некваплива зміна акордів, часте кадансування, 
зокрема, з перерваним кадансом (домінантовий 

септакорд – тризвук шостого ступеня). У 

гармонії простежується використання її як 
виразового засобу для створення драматизації 

образу (із залученням альтерованих акордів 

тощо)» (за Т. Миронюком) [12, 181]. 
Вивченню змісту та стилістичних 

особливостей української народної художньої 

культури присвячені дослідження XIX–XX ст. 

(А. Веселовський, Д. Зеленіна, В. Стасова). У 
60-х роках XX століття традиція українського 

народного хорового мистецтва розглядалася у 

працях фольклористів Н. Злобіна, Ю. Левади, 
Є. Соколова.  

Хорову самодіяльність як соціокультурний 

феномен досліджено у публікаціях О. Сіненко. 

Дослідниця констатує, що це поняття «набуває 
специфічного змісту: воно охоплює комплекс 

видів діяльності, що здійснюється в 

аматорських колективах. Така поліаспектна 
художньо-творча діяльність потребує не тільки 

«технологічної» узгодженості, а й передбачає 

формування сприятливого психологічного 
клімату в колективі та в міжособистісному 

спілкуванні на всіх рівнях. У цьому контексті 

соціокультурна спрямованість хорової 

самодіяльності заснована на засадах 
збереження, творення й маніфестації духовних 

цінностей, що акумулюються у хоровому 
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мистецтві з одночасним збагаченням 

аксіологічної сфери самосвідомості кожного її 
учасника» [11]. Далі дослідниця зауважує на 

структурі народного хорового аматорського 

мистецтва та його чинниках, до яких віднесені 
«культура» як характеристика людського 

буття, «розуміння» як самопізнання та 

«творчість» як самодіяльність, що в сукупності 

наповнюють усталену дидактичну тріаду 
(знання, уміння і навички) особистісно 

значущим життєтворчим смислом. У цьому 

контексті педагогічний потенціал хорової 
самодіяльності виявляється у самому її змісті, 

зорієнтованому на відродження і 

популяризацію національної хорової культури, 

з одного боку, а з іншого – залучення 
суспільства до національних культурних 

надбань як ефективного засобу соціалізації, що 

дає спрямованість на життєву перспективу 
особистості, сприяючи її освіченості та 

розвитку духовного потенціалу» [11]. 

Аналіз сучасних хорознавчих джерел дає 
підґрунтя констатувати, що українське народне 

хорове мистецтво як багатомірне явище та як 

предмет системного вивчення залишається 

актуальним і потребує продовження 
процесуального та діалогічного його осягнення 

в контексті культурологічного знання як 

динамічного соціокультурного феномену. 
Розвиток теорії хорового мистецтва багато 

у чому стимулювався завданнями педагогіки. У 

цьому напрямку робота велася у рамках 
методичного узагальнення досвіду хорової 

творчості, виконавства і безпосередньо 

методики роботи з хором. Фундаментальні 

праці та науково-методичні посібники 
видатних українських і зарубіжних 

музикознавців, диригентів та хормейстерів – 

П. Андрійчука, О. Анісімова, О. Бенч, 
К. Виноградова, В. Живова, А. Лащенка, 

А. Мархлевського, Л. Пархоменко, К. Пігрова, 

В. Скоромного, В. Степурка, Г. Стулової, 

М. Юрченка та ін. систематизували знання про 
українське хорознавство [7; 8].  

Отже, існує доволі розмаїтий кейс 

досліджень щодо української традиції хорового 
співу, праць, присвячених розгляду його 

функціонування й особливостей розвитку, 

вивчення у галузі національної співочої 
творчості, у сфері формування національного 

професійного та самодіяльного хорового 

виконання, аналізу сучасних практик у сфері 

культурного споживання. Втім залишається 
потреба у дескриптуванні концептуальних 

засад щодо українського народного хорового 

мистецтва в контексті культурологічного 
знання.  

Мета роботи – обґрунтування й 

дескриптування у культурологічному вимірі 
концептуальних засад поняття українського 

народного хорового мистецтва як невід’ємної 

складової української народної художньої 
культури та розробленні теоретичних домінант 

щодо специфіки його функціонування як 

динамічного соціокультурного феномену. 

Виклад основного матеріалу. 
Аргументуючи основну дефініцію 

дослідження, зауважимо, що термін «хор» 

(χορός) походить з давньогрецької мови. 
У грецькій традиції вживався для позначення 

простору, призначеного для хороводу-танцю, 

який супроводжувався співом. Також хором 

можуть називатися всі учасники, що беруть 
участь у цій дії, або взагалі скупчення людей, 

натовп. 

Хор – це виконавчий колектив, який, крім 
своєї внутрішньої специфічної роботи, показує 

досягнуті результати на відкритих концертах, 

конкурсах, фестивалях. Хорове виконавство 
має чимало переваг у комунікаційному аспекті. 

Серед них, зокрема, доступність, позитивність, 

єднання, виховання.  

Хоровий спів реально доступний та 
зрозумілий усім, хто має слух. Навіть за 

пасивної участі виконуваних творів, слухачі 

прилучаються до культурної скарбниці. Отже, 
хорове виконавство природно налаштовано 

бути комунікаційною структурою з широкими 

можливостями.  
Хор є одним з найдавніших інструментів 

національного самовираження. Художній 

керівник заслуженого народного ансамблю 

пісні і танцю України «Дарничанка», 
заслужений працівник культури України Петро 

Андрійчук підкреслює нестримну тягу 

українців «до свого генетичного культурно-
мистецького пракоріння, адже рідко можна 

бачити українця, котрого тією чи іншою мірою 

не захоплювали б пісенні перлини свого 

народу» [1, 162]. І це є дійсно так. Народна 
пісня в усьому розмаїтті національно-

самобутніх рис завжди була і залишається 

незамінним засобом виховання, формування 
знань, умінь, навичок, творчих якостей 

особистості, фундаментом духовного розвитку 

та художньо-творчої самореалізації, розкриття 
можливостей, здібностей і творчого потенціалу 

кожного українця. Пісенні скарби української 

народної художньої культури є справжнім 

«дзеркалом життя, мистецтва, мудрості, 
культури нації, праісторії народу» 

(С. Килимник) [5].  

Загально визнаним є твердження, що 
українська музична культура – це є хорова 
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культура. А хоровий спів в Україні являє собою 

не тільки мистецьке, а й соціально-побутове 
явище, що ретранслює ціннісну структуру яка 

складає культурне ядро суспільства. «Хоровий 

спів, – зазначає П. Ніколаєнко, – одна з 
основних форм музичної культури народу, 

життєвість якої доведена всім історичним 

рухом розвитку суспільства. Найбільша 

цінність хорового виконавства вбачається у 
притаманній йому природності суспільної 

творчості і доступності цього виду мистецтва. 

Саме хоровий спів, у якому пов’язані єдність 
слова і музичного звуку, значною мірою 

формує наріжні життєві цінності співаків, 

задовольняє потреби у створенні нових 

духовних цінностей» [7].  
Тому саме хорове виконавство має значні 

можливості для прояву творчої особистості у 

культурі і мистецтві, залучення до музичної 
культури, для формування кращих людських 

якостей. Хорове мистецтво є важливим засобом 

впливу на формування особистості, на розвиток 
інтелектуальної та почуттєвої сфери, морально-

естетичних орієнтирів та прогресивної 

культури мислення, незалежно від статі чи 

гендерної ролі. Активно сприймаючи музику, 
індивідуальність певним чином змінюється, 

розвивається та удосконалюється, адже 

музичне мистецтво апелює передусім до 
емоційної сфери. Почуття визначають бажання, 

які навіть усупереч переконанням, формують 

активні дії.  
Поняття «хоровий спів українців» корелює 

з поняттям «співочої традиції». Адже саме 

співочі традиції завжди пов’язані з 

ментальністю народу. Українська співоча 
традиція багато у чому відмінна від 

європейських канонів музики. Різниця 

виконавської інтерпретації твору породжує й 
відмінність традицій. Ставлення до звуку в 

українській традиції багато у чому залежить від 

змістовного наповнення слова, що 

співається/інтонується. Мистецтво 
інтонування, що посилюється засобами 

звуковедення і артикуляції, є однією з головних 

особливостей українського народного хорового 
виконавства. Методологічною основою у 

підході до осмислення цього питання є праці 

О. Потебні про зовнішню і внутрішню форми 
слова та інтонаційна теорія Б. Асаф’єва. 

Традиція вокально-хорового виконання 

створюється в процесі живої виконавської 

практики і не може бути єдиною і 
канонізованою. Тут панує «об’єктивний 

централізм» (Л. Куба), і співаки прагнуть не до 

відповідності канонічній традиції, а до 
самовияву індивідуальності народних 

виконавців, у яких «накази ідуть із середини» 

[9]. Внутрішня потреба хорового співака щодо 
творчої самореалізації дає йому це відчуття 

повною мірою.  

Народно-хорове мистецтво є яскравою 
ланкою між автентикою і класикою, де співаки 

пов’язані традицією, яка століттями живе у 

їхній місцевості. Це сприяє творенню нових 

пісень для масового вжитку. «Жива тканина» 
людських голосів, «хор як оркестр живих 

голосів» стає організуючим, узагальнюючим 

початком, розкриває національну силу 
українського хорового мистецтва, де енергія 

емоційних і звукових коливань, народне і 

особисте, почуття часу і простору зливаються в 

одне глибоке поняття «ми». Це гуртування 
колективного і індивідуального втілилося як у 

духовній сфері – церковно-співочому 

мистецтві, так і в народному – мистецтві 
аматорського співу. Обидва напрями є 

прикладом глибокого проникнення співочої 

основи у побутовий контекст і становить у 
своєму потужному моноліті соборність і 

єдність відчуттів українського народу.  

Як динамічний соціокультурний феномен 

та з’єднувальна духовна ланка, українське 
народне хорове мистецтво згуртовує народну 

свідомість й надалі вибудовує «культурний 

тип», багатовікова сила звучання якого 
залишається відображенням традиційних засад, 

на яких будувалася історія української 

культури. У цій співочій єдності проявляється 
характерна соборність, у якій поєднуються 

голоси різних поколінь, пов’язуючи час і 

простір музичної тканини епох вокально-

хорових творів у живу енергію людських 
почуттів у народному хоровому виконавському 

мистецтві. Твори українського народно-

хорового мистецтва пробуджують та 
утверджують національну свідомість. Тут 

варто зауважити на викристалізувані істинних 

шедеврів, обробок українського мелосу, що 

були створені ще в минулому столітті, а нині їх 
з впевненістю можна назвати «класикою 

народно-хорового мистецтва» (за 

П. Андрійчуком). Серед них – «Вербовая 
дощечка» та «Діброво зелена» А. Авдієвського, 

«Козацькому роду нема переводу» М. Балеми, 

«Ой на Івана, на купала» І. Бідака, «Ой ти, 
дівчино, чом зажурилась» Г. Верьовки, 

«Розпрягайте, хлопці, коней» та «Ой мій милий 

вареничків хоче» В. Захарченка, «Ой на плаю» 

М. Кречка, «Закувала зозуленька» Є. Кухарця, 
«Дівчино, прощай» П. Милославського, 

«Бандуристе, орле сизий» Я. Орлова, «Да що на 

горі імбер» Є. Савчука. П. Андрійчук зауважує, 
що «для народного хору створювалися і 
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авторські пісні, що сягали найвищого рівня 

визнання – стали воістину народними і без яких 
вже немислимий культурний простір України. 

До таких належать «Вівці мої, вівці» 

М. Гринишина, «Верховино, мати моя» 
М. Машкіна, «А льон цвіте» І. Сльоти на вірші 

В. Юхимовича, «Мамина вишня» та «Ой ти, 

ніченько» А. Пашкевича на вірші Д. Луценка, 

«Степом, степом» А. Пашкевича на вірші 
М. Негоди та багато інших» [2, 319–320]. Таким 

чином, українське народне хорове мистецтво 

історично утвердилося як вагоме явище, в 
якому збереження традиційності завжди було 

відображенням світосприйняття цілого народу.  

Багатоманітні прийоми переконують у 

безмежному розширенні сфери вокально-
хорової виразності. Широкий діапазон ідей, 

їхнього втілення у різних жанрах творів Лесі 

Дичко – «новатора в хоровому мистецтві, яке 
принесли їй кантати «Червона калина» 

(1968 р.), «Пори року» (1973 р.), остаточно 

закріпилося за нею у таких творах: 
півторагодинній ораторії на тексти літописів «І 

нарекоша ім’я Київ» (1982 р.), «Французьких 

фресках» для читця та мішаного хору (1995 р.), 

«Іспанських» для мішаного хору та перкусії, 
без слів (1996 р.), «Швейцарських» на вірші 

швейцарських поетів для мішаного й дитячого 

хору, мецо-сопрано, читців і перкусії (2001–
2002 рр.)» [4]. 

Сьогодення сприяє усебічному оновленню 

давньої традиції українського народу 
народного хорового мистецтва. Навіть 

найбільш радикальні цивілізаційні зрушення не 

можуть докорінно перевтілити ту основу, на 

якій згадана традиція зросла. Перетин традиції 
та новації генерує досить цікаві художні зразки, 

які потребують свого теоретичного, 

методичного й практичного осмислення 

(введення за концепцією В. Левченка народного 

хору в партитуру концерту С. Шевченка для 

фортепіано з оркестром; фольк-опера 

Є. Станковича «Цвіт папороті»; обробка 
Г. Черненка української народної пісні «За 

нашою границею» в супроводі ансамблю ударних 

інструментів; ораторія «Крик попелу» та кантати 

«Лебеді материнства», «Чернігівські дзвони», 

«Чигиринська дума» А. Пашкевича та ін.).  

З феноменологічної точки зору хоровий 
колектив є однією з підсистем низки інших, 

більш значимих систем – культурно-

цивілізаційної, духовної, соціально-

економічної, політичної, соціально-
психологічної. Петро Андрійчук наголошує, що 

«народний хор в Україні – більше, ніж спів чи 

дозвілля – це об’єднуючий громадянський 
чинник. Стан народного хору – відповідник 

станові національної самосвідомості і рівневі 

суспільної свідомості. Тільки він здатен 
перетворити український народ із споживача 

пісенної творчості в творця» [3].  

Українське народне хорове мистецтво, як 
вид музичної творчості, що «з одного боку 

опирається на традиційну народну пісенну 

культуру (гуртовий спів), а з іншого – на 

академічне хорове мистецтво» [3, 13–15], є 
невід’ємною складовою народної художньої 

культури і є тим явищем, що фіксує живу 

глибину народної пам’яті і є актуальним 
аксіологічним механізмом акультурації 

індивідуальності. Через сприйняття, освоєння 

та відтворення артефактів народної культури 

відбувається культурна ідентифікація людини, 
відчуття нею повноти буття, освяченого 

творчістю предків, їх знаковим ставленням до 

навколишнього світу, релігійного та 
морального імперативу. Сучасна українська 

народна художня культура є оригінальним 

симбіозом різноманітних типів, форм й 
інтерпретацій народних традицій, звичаїв, 

вірувань.  

Українське народне хорове мистецтво у 

його різноманітних проявах має давні традиції. 
Воно зберігає етнокультурний архетип співочої 

традиції у поліваріантному соціокультурному 

континуумі. Для здійснення системного, 
цілісного аналізу народного хору як складного, 

багатопланового явища необхідно виявити і 

простежити складний комплекс взаємодій і 
взаємозалежності між домінуючою моделлю 

суспільних відносин (тип суспільства) і 

феноменом хорової культури (як вираження 

національної ментальності і стану масової 
свідомості). 

Отже, дослідження українського 

народного хорового мистецтва в контексті 
новітніх реалій є перспективною темою. 

Українське народне хорове мистецтво як 

динамічний соціокультурний феномен зберігає 

національні, характерні для певного етносу 
особливості мови, традицій, цінностей тощо, 

накопичуючи соціокультурний досвід 

поколінь.  
Висновки. У сучасних умовах 

соціокультурної реальності концептуалізація в 

контексті культурологічного знання 
українського народного хорового мистецтва, 

його процесуальне та діалогічне осягнення як 

динамічного соціокультурного феномену 

української народної художньої культури є 
актуальним. Українське народне хорове 

виконавство, динамічно реагуючи на зміни, що 

відбуваються в усіх сферах суспільства, 
віддзеркалюючи їх у культурно-мистецькому 
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доробку, залучаючи людей в активний процес 
творчості і комунікації, маніфестує національний 

комунікативно-змістоутворюючий культуро-

логічний компонент феномену, що зберігає 

етнокультурні архетипи народних традицій у 

поліваріантному соціокультурному 
континуумі. Українське народне хорове 

мистецтво, стираючи просторово-часові межі, 

генерує потенціал української народної 
художньої культури, відіграє важливу роль у 

подальшому розвитку національної культури.  

Українське народне хорове виконавство є 

соціокультурним феноменом, що 
характеризується національно-стильовою 

своєрідністю, має історично-мистецькі форми 

(професійну, аматорську, експериментальну), 
виявляє свою специфіку у художньо-сценічних 

інтерпретаціях на основі музичного фольклору 

та відповідної виконавської стилістики. 

Завдяки глибокій духовній сутності народне 
хорове мистецтво відіграє важливу роль у 

відродженні й актуалізації художніх цінностей, 

в інтеграції та культурному розвитку 
українського суспільства.  

Українське народне хорове мистецтво, як 

невід’ємна складова української народної 
художньої культури, активно реагує на зміни, 

що відбуваються в усіх сферах суспільства. 

Залучаючи людей в енергійний життєдіяльний 

процес творчості і комунікації, українське 
народно-хорове мистецтво віддзеркалює ці 

процеси у культурно-мистецькому доробку, 

тим самим являє національний комунікативно-
змістоутворюючий культурологічний 

компонент динамічного соціокультурного 

феномену. 
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СПЕЦИФІКА ТІЛЕСНИХ ІДЕНТИФІКАЦІЙНИХ ПРАКТИК  

У СОЦІАЛЬНИХ МЕРЕЖАХ: ВІТЧИЗНЯНИЙ ВИМІР 
 

 

Метою роботи є визначення особливостей формування тілесних ідентифікаційних практик у соціальних 

мережах на основі вітчизняного досвіду. Методологія дослідження ґрунтується на використанні аксіологічного, 

компаративного аналізу, герменевтичної інтерпретації та структурно-функціонального методу. Зазначений 

методологічний інструментарій дозволяє з’ясувати вплив культури споживання на ґенезу та специфіку 

репрезентацій ідентифікаційних практик у соціальних мережах. Наукова новизна полягає у здійсненні 

теоретичного аналізу, по-перше, морфози тілесних ідентифікаційних практик у соціальних мережах, по-друге, 
тілесних девіацій в контексті зіставлення Я/Інший, по-третє, актуальних напрямів конструювання тілесних 

практик, які ґрунтуються на прийнятті власного тіла незалежно від будь-яких ознак, особливостей, канонів краси, 

пропагованих масовою культурою. Висновки. Динаміка змін тілесних ідентифікаційних практик у соціальних 

мережах пов’язана з процесами глобалізації, постійним пришвидшенням «пульсу масової культури», 

комерціалізацією цінностей та втечею суспільства у віртуальний світ. Трансляція тіла у соціальних мережах 

зазнає впливу культури споживання, стереотипів, образів та еталонів, які популяризують масмедіа. 

Альтернативним напрямом тілесних ідентифікаційних практик є відмова від пропагованих масовою культурою 

тілесних канонів та фокусування на внутрішньому світі особистості.  

Ключові слова: соціальні мережі, тілесні ідентифікаційні практики, образи, стереотипи, культура 

споживання. 
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Particular Characteristics of Body Identification Practices in Social Networks: National Observation 
The purpose of the work is to determine the peculiarities of body identification practices in social networks based 

on the national experience. The research methodology is based on the application of axiological, comparative analysis, 

hermeneutic interpretation, and structural and functional methods. The stated methodological instruments allow 

identifying the influence of consumption culture on the nature and specifics of representation of identification practices 

in social networks. The scientific novelty lies in theoretical analysis, firstly, of the morphosis of body identification 

practices in social networks, secondly, of the body deviations in the context of contraposition Me/Other, and thirdly, of 

up-to-date trends of body practices construction based on acceptance of the own body not depending on any 

characteristics, peculiarities, beauty canons propagated by the pop culture. Conclusions. The dynamics of changes in 
body identification practices in social networks are related to the globalization processes, constant acceleration of the 

“pop culture pulse”, commercialization of values, and society's escape to a virtual world. The body broadcasting on social 

networks is influenced by the culture of consumption, stereotypes, images, and standards popularized by the mass media. 

The alternative way of body identification practices is the refusal from the body canons propagated by the pop culture 

and focus on the inner world of the personality. 
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Актуальність теми дослідження. Динаміку 

глобалізаційних зрушень у сучасному світі 
яскраво відображають соціальні мережі. 

Сьогодні соціальні мережі – це інтерактивна 

культурна матриця, яка відображає одночасно 
світоглядні орієнтації особистості та 

суспільства в цілому. Соціальні мережі як 

«інформаційно-комунікативні технології… 

стали не лише засобами виконання 
безпосередньо комунікативних та 

інформаційних функцій, але й спричинили 

формування культурних феноменів та практик» 
[8, 193]. М. Поплавський відзначає, що 

популярність соціальних мереж обумовлена 

однією з фундаментальних потреб людини, що 

полягає в необхідності спілкування, наявністю 
міжіндивідуальних зв’язків, у прагненні бачити 

перед собою конкретні персоніфіковані образи, 

з якими можна себе ідентифікувати [19, 17]. У 
цифровому середовищі активно транслюються 

природні та штучні, комерціалізовані образи, 

які детермінують специфіку тілесних 
ідентифікаційних практик. 

Аналіз досліджень і публікацій. Проблему 

розвитку та поширення Інтернет-комунікацій 

актуалізували у своїх дослідженнях зарубіжні 
та вітчизняні дослідники. Формування 

ідентифікаційних стратегій в епоху 

домінування соціальних мереж висвітлював у 
своїх працях М. Кастельс [10]. Особливості 

становлення нового постіндустріального 

суспільства та розвиток нових форм 
комунікації та соціальної взаємодії вивчали 

Р. Арон, Ж. Еллюль, Л. Мемфорд, Г. Маркузе, 

Е. Фромм, Д. Белл, О. Тоффлер, Й. Маруда, 

Д. Лайон [20] та ін. У вітчизняному науковому 
просторі висвітлювались такі питання як: 

Інтернет-адикції (Ю. Асєєва [1], Н. Малєєва 

[15], Г. Розлуцька, М. Копачко [22]); роль 
соціальних мереж у контексті сучасних 

мистецьких практик (К. Гончар [5], В. Ривліна 

[21]); вплив соціальних мереж на суспільний та 

культурний розвиток (Ю. Данько [6, 7], 
І. Динник [9], К. Коган [12], Т. Пода [18], 

М. Поплавський [19]); використання 

соціальних мереж у політичній сфері 
(Б. Ковалевич [11], О. Сахань [23], 

О. Онищенко, В. Горовий, В. Попик [26] та ін.); 

особливості формування ідентифікаційних 
практик та соціальної взаємодії (С. Ганаба [4], 

Т. Махиня [16], Л. Нагорна [17], О. Бойко [3], 

О. Сінькевич [25], О. Шляхова [27], С. Яцик 

[28]). Проте особливості формування тілесних 
ідентифікаційних практик у соціальних 

мережах потребують детальніших наукових 

розвідок.   

Мета дослідження – здійснити 

культурологічне осмислення особливостей 
формування тілесних ідентифікаційних 

практик у соціальних мережах на основі 

вітчизняного досвіду. 
Виклад основного матеріалу. На сучасному 

етапі розвитку соціальні мережі слугують 

індикаторами культурних орієнтацій суспільства, 

засобом комунікації, потужним важелем впливу 

на людську свідомість, символічною магістраллю 

«гонитви уподобань та досягнень». Вітчизняна 

дослідниця О. Сінькевич зазначає: «Сторінки в 

соціальних мережах набувають ознак 

«симулякрів третього порядку», котрі є знаками 

ідентифікації та самоідентифікації» [25, 49]. 

У мережевому просторі «наше Я (тобто те, з ким 

ми себе ідентифікуємо) стає зримим суспільству 

через наше тіло» [28, 42]. Тілесні ідентифікаційні 

практики відображають вплив ідеології 

споживання на формування та зміну ціннісних 

орієнтацій особистості, її самопрезентацію у 

суспільстві.  

В епоху масової культури ідентифікаційні 
практики зазнали значних трансформацій. 

О. Сінькевич зазначає: «Масова культура 

реалізує свою ідентифікаційну функцію 

завдяки певним ідентифікаційним стратегіям – 
комплексу механізмів та прийомів, 

спрямованих на конструювання ідентичності, 

які реалізуються через соціальні механізми під 
впливом агентів соціалізації, актуальних 

об’єктивних факторів, а також індивідуальних 

пріоритетів та ресурсних можливостей 
суб’єкта. Результатом ідентифікаційної 

стратегії має бути успішне досягнення бажаної 

ідентичності за допомогою конкретних 

соціокультурних практик – будь-якої форми 
активності, яка виявляється у соціокультурній 

сфері і є процесом долучення людини до 

культури, який управляється суспільством та 
його інститутами» [24, 10]. Усвідомлення, 

трансляція власного Я та популярної, 

«затребуваної» соціумом ідентичності 

відбувається у цифровому середовищі. «Засоби 

масової комунікації та різноманітні інформаційні 

технології формують єдиний інформаційний 

простір та визначають символічні інтерактивні 

матриці, котрі конструюють сприйняття 

дійсності» [25, 43]. Майданчиком для презентації 

варіативних ідентифікаційних практик слугують 

соціальні мережі. Як відзначає Коган, 

«поширення і використання соціальних 
інтернет-мереж має певні соціальні наслідки: 

зрощування, переплетіння реального та 

віртуального соціального життя; інтернет-
залежність; поява нових видів девіантної 

поведінки; «глобалізація» життєвого простору 

людини; фрагментація суспільства, створення 
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великої кількості віртуальних груп за 

інтересами; поява нових технологій у 
політичному житті, сфері дозвілля тощо; 

формування кіберкультури (інтернет-культури) 

як нового напряму розвитку суспільства, 
безпосередньо пов’язаного з появою, розвитком і 

проникненням у соціальне і культурне життя 

досягнень інформаційних технологій [12, 66]. 

Таким чином, соціальні мережі стають 

середовищем об’єктивації та трансляції 

ідентифікаційних практик «homo virtualis» [13, 

199]. У комунікаційному просторі тіло як 

візуалізація особистості стає «живильним 

джерелом» для суспільства споживання. У 

соціальних мережах тілесні ідентифікаційні 

стратегії стимулюють зростання «товарних 

фетишів», коли попит незмінно породжує 

пропозицію. Саме попит на тілесні, зовнішні 

характеристики породжує масове заохочення – 

прагнення до ідеального тіла, створення іміджу 

успіху, багатства тощо. Тіло і усе, що з ним 

пов’язане, стає «ноематичним» втіленням 

свободи вибору та споживчого диктату масової 

культури. Тілесні практики надають символічної 

атрибутивності речам, стимулюють розвиток 

оздоровчого, спортивного, розважального 

дозвілля, всотують старі та створюють нові 

стереотипи й одночасно ведуть боротьбу з ними.  

В інтернет-просторі тілесні ідентифікаційні 

практики пов’язані з симулякрами бажаної 

(ілюзорної) дійсності. Символічний універсум 

соціальних мереж наділений «силою інтеграції» 

[2, 28], яка створює ілюзію приналежності – 

партиципації зі створеною дійсністю, образом, 

соціальною групою тощо. Як відзначає 

О. Сінькевич, «процес конструювання соціальної 

ідентичності сучасної масової людини 

орієнтується на споживчі моделі приєднання до 

більшості…» [24, 6]. Концепція партиципативної 

стратегії конструювання персональної 

ідентичності, яка реалізується, зокрема, через 

відносини Я–Інший (Інший як Я сам; Інший як 

проект майбутнього Я; Інший як не такий як Я), 

котрі є одним з найважливіших модусів 

зазначеної форми самоототожнення людини 

[24, 7]. Людське тіло відображає символічний 

вимір, який надає змогу бути причетним до 

популярної особистості (наприклад, селебретіс), 

соціальної групи тощо. Виникає проблема 

віртуальної взаємозалежності, за якої схвалення 

або несхвалення мережевою спільнотою визначає 

її соціальний та психологічний стан, впливає на 

світоглядні орієнтири тощо. В інтернет-

середовищі ідентифікація Я-тіло набуває нових 

самопрезентаційних кібер-інтенцій. Однією з 
нормативних вимог сучасної тілесності є 

«подолання природного тіла» шляхом 

слідування пропагованому масовою культурою 

«міфу про красу» та утвердження 

техноморфної тілесності, яка зумовлена 

розвитком техногенної цивілізації [24, 6]. 
Важливою складовою процесу формування 

тілесної ідентичності є уявлення про правильне 

«ідеальне» тіло, тілесний канон» [24, 11]. 

Дигітальне (цифрове) поле [3, 150] транслює 

множинність тілесних ідентифікаційних практик, 

пов’язаних зі зміною зовнішності. Причиною їх 

появи є культурні стереотипи (ґендерні, соціальні, 

психологічні), в тому числі лукізм 

(упередженість, дискримінація за зовнішністю); 

пропаганда масмедіа ідеї «приваблива 

зовнішність як запорука успіху» інтенсифікує 

споживчий попит на синтетичну, штучну красу. 

Бажання відповідати актуальним канонам краси, 

сексизм, імітація зовнішності кумирів 

обумовлюють затребуваність додатків для 

редагування автопортретних фотографій – селфі 

(selfie, від анг. self – сам), пластичної хірургії, 

косметологічних процедур, які дозволяють 

здійснити швидку або відносно швидку зміну 

зовнішності. Зовнішність «без фільтрів» стає 

невідповідною тілесному канону. Це створює 

ефект розділеної особистості, розрив реального та 

віртуального образу Я, тіла в мережі та поза нею. 

Однією з особливостей тілесних 

ідентифікаційних практик у соціальних 

мережах є тілесні девіації в контексті 

зіставлення Я/Інший. У практиці суспільних 
відносин протиставлення «Інший/Чужий не 

лише набував загрозливих властивостей, але й 

викликав зачудування, спричиняючи ефект 
несподіваності й неординарності» [14, 26–27]. 

Наразі «бум потворності»… опозиції 

прекрасному тілу тіла особливого, виразного, 
незвичайного, хворого, формує протилежну 

ідентифікаційну стратегію» [24, 12]. В 

означеному контексті тіло слугує засобом 

протесту, виклику, протидії соціуму, боротьби 
з психологічними травмами тощо. Татуювання 

обличчя й усього тіла, селфгарм (від англ. self-

harm – пошкодження власного тіла), вживляння 
імплантатів та інші форми тілесних деструкцій 

викликають як критику, так і зацікавлення 

серед користувачів соціальних мереж. Образ 

Іншого постає як виклик соціальним ролям, 
нормам, правилам, регламентаціям, 

стереотипам. Поряд з деструктивними, 

розвиваються альтернативні «шаблонній» 
масовій культурі напрями тілесних практик – 

прийняття власного тіла незалежно від будь-

яких ознак, особливостей, канонів краси, 
визначених суспільством. Сьогодні активно 

розповсюджуються ідеї боді-позитиву (англ. 

body positivity) – повага власного тіла, вільне 

самовираження та протидія будь-яким утискам 
за фізичною (тілесною) ознакою. Цей рух 

знайшов підтримку серед відомих вітчизняних 
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зірок шоу-бізнесу, фешен- та б’юті-індустрій, 

виробників споживчих товарів та ін. У 
соціальних мережах відмова від тілесних 

еталонів стає протидією тілесним стереотипам, 

які транслюють масмедіа. Конструктивним 

явищем тілесних практик у соціальних мережах є 

популяризація здорового способу, заняття 

спортом. Наразі активно розвиваються мережі для 

спільного заняття спортом, активного дозвілля, 

які основуються на засадах самоорганізації та 

мотивації учасників. У вітчизняному 

віртуальному просторі причиною збільшення 

кількості прихильників активного дозвілля є 

створення різноманітних спортивних проєктів, 

долучення до заняття спортом відомих 

представників шоу-бізнесу. Означені ініціативи 

слугують дієвим каталізатором розвитку фізичної 

культури як невід’ємної тілесної практики в житті 

людини.  

Висновки. Процеси глобалізації 

поглиблюють експортування реального життя у 

віртуальне середовище, у якому відбувається 

становлення нового мережевого суспільства. У 

соціальних мережах формуються та 

транслюються тілесні ідентифікаційні стратегії, а 

кібер-інтенції особистості зазнають змін. Тілесні 

ідентифікаційні практики у соціальних мережах 

трансформуються під впливом культури 

споживання, стереотипів, образів та еталонів, які 

популяризують масмедіа. Тіло стає засобом і 

ціллю, виразником прийняття соціокультурної 

дійсності та протестом проти неї. 

Альтернативним напрямом тілесних 

ідентифікаційних практик є відмова від 

пропагованих масовою культурою тілесних 

канонів та фокусування на внутрішньому світі 

особистості.  
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ЕТИКЕТ У КОНТЕКСТІ МЕНТАЛЬНИХ ОСОБЛИВОСТЕЙ 

 
Мета статті – виявити особливості етикету як специфічного відображення властивого певному етносу 

світогляду, світосприйняття та уявлень крізь призму феномена менталітету. Методологія дослідження. 

Застосовано системний метод та конкретно-історичний метод дослідження, що посприяли з’ясуванню 

співвідношення національного менталітету, етикету та культури спілкування; історичний та описовий методи; 

структурно-семантичний метод, необхідний для виявлення структури національного етикету; метод 

порівняльного аналізу менталітету та національно-культурних особливостей етикету. Наукова новизна. 

Досліджено національно-культурні особливості вербального та невербального етикету в контексті специфіки 

феномену менталітету; розглянуто національний етикет крізь призму культурного тла як специфічного 

відображення властивого певному етносу світогляду, світосприйняття та уявлень; проаналізовано основні 

характеристики менталітету українців, британців та китайців, що пояснюють специфіку етикету. Висновки. 

Дослідження виявило, що етикет є суттєвим елементом національної культури народу, відображаючи його 

національно-культурну специфіку та особливості образу життя. Засобами певних стереотипів, вербальних та 

невербальних елементів в етикеті відображається світогляд народу та його світобачення, навколишня дійсність 
та ціннісна сутність картини світу. Етикет з покоління в покоління відтворює культурно-національну 

специфічність та звичаї народу, є унікальним інструментом для транслювання ментального тла і відображає 

своєрідність національних рис філософсько-світоглядного бачення, етнопсихології, матеріальної та духовної 

культури суспільства. Констатовано, що етикет є одним із основних носіїв етнокультурної інформації та засобом 

вираження особливих рис етнічної ментальності. Специфічні елементи етикетних форм з етнокультурними 

компонентами відображають національну картину світу, передають образ думки суспільства. Національні 

особливості етикету сформовані протягом століть під впливом культурних та історичних особливостей розвитку 

народу і виконують водночас етноконсолідуючу та етнодиференціюючу функцію, виступаючи як важливою 

ознакою етносу і виділяючи його серед інших етносів. Аналіз менталітету та етикетних форм представників 

різних культур, зокрема, українців, англійців та китайців, засвідчує, що саме в етикеті, як дзеркалі національного 

характеру, сконцентровано світогляд нації, опосередкований розмаїттям екстракультурних факторів. Культурні 
цінності народів, специфіка їх побуту, безсумнівно, відграють важливу роль у формуванні етикетної свідомості 

та відображаються в правилах етикету певного народу. 

Ключові слова: етикет, національно-культурна специфіка, менталітет, народ, світогляд, культурні цінності. 
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Etique in the context of mental features 

The purpose of the article is to identify the features of etiquette as a specific reflection of the inherent ethnicity of 

the worldview, worldview and ideas through the prism of the phenomenon of mentality. Research methodology. The 

systematic method and the concrete-historical method of research were applied, which helped to clarify the relationship 

between the national mentality, etiquette and culture of communication; historical and descriptive methods; structural-
semantic method necessary to identify the structure of national etiquette; method of comparative analysis of mentality 
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and national and cultural features of etiquette. Scientific novelty. The national and cultural features of verbal and 

nonverbal etiquette in the context of the specifics of the phenomenon of mentality are studied; national etiquette is 

considered through the prism of cultural background as a specific reflection of the worldview, worldview and ideas 

inherent in a particular ethnic group; the main characteristics of the mentality of Ukrainians, British and Chinese, which 

explain the specifics of etiquette, are analyzed. Conclusions. The study found that etiquette is an essential element of the 

national culture of the people, reflecting its national and cultural specifics and lifestyle features. By means of certain 

stereotypes, verbal and nonverbal elements, etiquette reflects the worldview of the people and their worldview, the 

surrounding reality and the value essence of the picture of the world. Etiquette from generation to generation reproduces 
the cultural and national specifics and customs of the people, is a unique tool for translating the mental background and 

reflects the uniqueness of national features of philosophical and ideological vision, ethnopsychology, material and 

spiritual culture of society. It is stated that etiquette is one of the main carriers of ethnocultural information and a means 

of expressing special features of ethnic mentality. Specific elements of etiquette forms with ethnocultural components 

reflect the national picture of the world, convey the image of society. National features of etiquette have been formed 

over the centuries under the influence of cultural and historical features of people's development and perform both 

ethnoconsolidating and ethnodifferentiating functions, acting as an important feature of the ethnos and distinguishing it 

from other ethnic groups. Analysis of the mentality and etiquette of representatives of different cultures, in particular, 

Ukrainians, British and Chinese, shows that etiquette, as a mirror of national character, is concentrated in the nation's 

worldview, mediated by a variety of extracultural factors. Cultural values of people, the specifics of their lives, of course, 

play an important role in the formation of etiquette and are reflected in the rules of etiquette of a nation. 

Key words: etiquette, national and cultural specifics, mentality, people, worldview, cultural values. 
 

 

Актуальність теми дослідження. 

Приналежність до певної соціальної групи, 
національності та народу, родоплемінний або 

державний зв’язок людей, вплив 

господарських, політичних або культурних 

факторів пропонують різним частинам 
суспільства діяти за відповідними правилами і 

порядком. Подібним чином з’являється 

сукупність культури дій, що сформувалася в 
стосунках між людьми і склалася у певну 

систему, відому як етикет. Етикет – це 

філософське, етичне та педагогічне поняття; 
сукупність дій та правил, впорядкованих та 

систематизованих для конкретного 

суспільства. Кожен народ відповідно до 

власних національно-культурних 
особливостей, національної психології по-

різному формує та застосовує етикетні правила. 

Актуальність дослідження зумовлена 
важливістю проведення спеціального 

дослідження питань етикету в контексті 

специфіки уявлень, філософсько-світоглядних 

позицій, світобачення та світовідчуття певного 
етносу, з метою розширення теоретичної бази 

міжкультурної комунікації. 

Аналіз досліджень і публікацій. Спеціальні 
дослідження питань етикету в сучасному 

суспільстві, опис його особливостей, 

діахронічне вивчення та систематизація є 
одним із актуальних завдань сучасної 

гуманітаристики. Серед досліджень та 

публікацій, присвячених різноманітним 

аспектам етикету в контексті національної 
специфіки назвемо наукову розвідку 

С. Полупана «Основні функції українського 

мовленнєвого етикету» [7]; основні правила 
ділового етикету та дотримання етикетних 

норм в зарубіжних країнах аналізує 

Г. Красніцька у науковій публікації 
«Національні особливості ділового етикету в 

європейських країнах» [3]; огляд сучасних 

концептуальних проблем вітчизняного мовного 

етикету здійснює С. Сабліна в публікації 
«Сучасні мовознавчі проблеми дослідження 

українського мовного етикету» [8]; фактори 

впливу на ментальність нації, а також основні 
особливості мовного, мовленнєвого та 

спілкувального етикету українців аналізують 

М. Луца в статті «Етикет та ментальність 
українців» [6] та Л. Кулішенко в публікації 

«Мовленнєвий етикет та ментальність 
українців» [5] та ін. Проте, незважаючи на 

неабиякий науковий інтерес до означеної 

тематики, багато аспектів проблематики 

національних особливостей етикету лишаються 

недостатньо вивченими. 

Мета статті – виявити особливості етикету як 

специфічного відображення властивого певному 

етносу світогляду, світосприйняття та уявлень 

крізь призму феномена менталітету.  

Виклад основного матеріалу. У кожного 

народу відповідно до специфіки мислення, 
етнографії, традицій, звичаїв є певні норми і правила 

етикету, які має виконувати кожна культурна та 

освічена людина. Те, що етикет відповідає 

менталітету народу можна спостерігати в певних 

його вербальних та невербальних елементах. 

Знання особливостей національного етикету, його 

мовленнєвих формулювань, а також розуміння 

особливостей робочої мови того чи іншого 

народи або країни суттєво сприяє налагодженню 

міжкультурних зв’язків. Величезний вплив на 
національний етикет здійснюють ціннісні 

орієнтації, що сформувалися в результаті 

складного багатовікового культурного та 
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соціально-економічного розвитку країни. 

Найвагомішим чинником впливу на 
формування етикету етносу чи народу є 

менталітет (від фр. mentalite – розум, мислення, 

образ думки, душевний склад, розумовий 
розвиток) – сукупність звичок та вірувань, 

характерний для певної спільноти образ думки. 

Варто зауважити, що поняття менталітету, як 

певної міждисциплінарної новації у 
закордонній та вітчизняній гуманітаристиці, 

отримало різноманітні трактування у 

соціологічних, психологічних, філософських, 
культурологічних та інших дослідженнях. 

Менталітет формується відповідно до традицій 

культури, соціальних структур і всього 

середовища існування. На думку Л. Костюк, 
основою етнічного менталітету, що окреслює 

образ етнічної спільноти, є природно-

кліматичні та геокультурні умови історичного 
буття етносу [4, 7]. Дослідники визначають 

менталітет, як: «сукупність уявлень, своєрідний 

склад різноманітних психологічних властивостей 

і якостей особистості або суспільної групи людей 

певної доби та соціального середовища, що 

впливають на історичні і соціальні процеси» [14, 

45]; «найбільш глибока культурна структура 

однієї спільноти, найбільш міцна та найбільш 

стійка до змін» [10, 244]; «ціннісну структуру, що 

зумовлює вибір та оцінку соціальної групи 

протягом тривалого часу; набір уявлень, що 

визначають поведінку і ставлення людей до даної 

ситуації, застигла система реакцій та відгуків на 

досвід» [12, 32]; узагальнюючу категорію, яка 

«вбирає в себе зміст етнопсихологічних, так і 

етноідеологічних чинників, що нерозривно 

пов’язана з історичними умовами розвитку нації і 

відображає зміни народних світовідчуттів» 

[1, 22]; «історично сформованої психологічної 

структури, яка формує цінності і норми життя 

етносу» [2, 68]; «сукупність продуктів діяльності 

суспільства, його взаємодії з природою, 

діяльність соціальних інститутів та інших 

регуляторів суспільного життя, а також 

вірування, ієрархія цінностей, мораль, 

особливості міжособистісної поведінки та 

самовираження, мова та спосіб передачі досвіду 

через покоління» [9, 4]. Під впливом багатьох 

факторів сформовані властивості, характерні 

більшості особистостей, що передаються з 

покоління в покоління, формують національний 

характер. Але духовно-душевний образ народу 

цим не вичерпується, оскільки в нього входить 

ряд психічних утворень. Поняття «менталітет» 

вбирає в себе ці властивості, репрезентуючи їх 

єдність. Передусім мова йде про знання, 

твердження, ідеали та цілі, які виступають 

відображенням дійсності, результатом 

пізнавальної діяльності, тому мають ідеально 

об’єктивований характер, виражаються чіткою 

експліцитною мовою понять і уявлень. Знання 

несуть особистості необхідну інформацію про 

світ і про неї, а в процесі самоуправління – 

виконавську регуляцію. Окрім того, формування 

сфери особистості – різноманітні за змістом і 

функціями переживання, прикладами яких є 

потреби, інтереси, ціннісні орієнтації, життєві 

установки, любов, віра та ін. Саме вони 

виконують мотивуючу, спонукальну, тобто 

визначальну роль в житті людини, є духовною 

енергією. Типові потреби та інтереси, ціннісні 

орієнтації та життєві установки, те, у що вірять, 

на що сподіваються особистості, поєднані в 

націю, складають інший бік феномену 

національного менталітету. Таким чином 

розуміємо менталітет як імпліцитний лад нації, 

що переважно спонтанно, несвідомо 
формується під впливом вікового образу життя 

та багатьох супутніх причин і передається з 

покоління в покоління не лише через свідомі 
форми культури, але й через все багатоманіття 

досвіду практичної життєдіяльності, 

безпосередньої поведінки та вчинків, манер та 

інтонації. Водночас деякі дослідники 
акцентують увагу на тому, що тиск культурного 

середовища та соціальні впливи 

інтернаціолізуються в ментальності як в 
глибинній структурі суспільної свідомості, 

діючи, таким чином, як керівні фактори, що 

вимагають суджень та оцінювання, а також 

моделі соціальної дії [10, 245]. На думку 
науковців, на формування менталітету 

китайського народу вирішальний вплив 

здійснили традиційні китайські етико-
філософські вчення – конфуціанство (протягом 

століть культивувало відчуття унікальності та 

домінування, як у людей, які живуть в центрі 
світу; вшанування давніх мудреців, традиції та 

знання; ідеал соціальної гармонії, що 

досягається гуманністю, дотриманням обрядів 

та доброчесною поведінкою; визнання 
необхідності людських зусиль для досягнення 

успіху), буддизм (здатність бачити суть речей 

та явищ за допомогою інтуїції; поняття карми 
розуміється як свідоме вольове зусилля людини 

до покращення власної моральної сутності), 

даосизм (сповідує індивідуалізм, утримання від 
активних дій, спрямований на захист 

особистості та її досягнення) та 36-ть стратагем 

(«Дао-де-цзин» Лао-цзи – класичні афоризми 

на всі типові випадки життя) керували 
китайським суспільством протягом двох тисяч 

років і на сучасному етапі лишаються 

головними складовими китайського етикету, 
проявляючись у трьох основних аспектах: 

терпінні, орієнтуванні на гармонійні стосунки 

та інстинкті виживання [16, 286]. Головне місце 

в свідомості китайця займають моральні 
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сімейно-родинні цінності. Повага до старших, 

дбайливе ставлення до традицій, знання та 
любов до національної культури, літератури і 

обрядів є наріжним каменем китайського 

етикету. Для китайця набагато важливішим є не 
те, що він робить, а як сприймається при цьому 

оточуючими.  

Раціоналізм та прагматизм китайців 

породжує вибірковість стосовно засвоєння 
чужої культури – все китайське позиціюється 

еталоном досконалості, а не китайське 

вважається неповноцінним і некультурним, 
тому чужі цінності ніколи не запозичуються без 

суттєвих, інколи докорінних трансформацій; 
всі іноземні слова перекладаються за допомогою 

складних мовленнєвих конструкцій [13, 4]. 

Незважаючи на доброзичливо-зацікавлене 

ставлення до іноземців, китайці можуть 

дозволити собі у стосунках з ними скритність, 

зраду, лицемірство, жорстокість та обман, що 
відповідно до общинної психології і традиції 

кругової поруки не вважається чимось поганим. 

Культура ритуалів та звичаїв є невід’ємною 
частиною традиційної китайської культури і 

тому належить до категорії надбудов 

людського суспільства. Конфуціанська 
ідеологія тривалий час існувала як основна 

ідеологія китайського суспільства – принцип Лі 

І – «етикет і моральність», який полягає в тому, 

щоб підтримувати систему феодальної ієрархії 
патріархального суспільства, поступово 

перетворився на норму соціальної поведінки 

звичайних людей, став культурною традицією, 
яку людина наслідує свідомо. 

Так, наприклад, в щоденному спілкуванні 

прийнято, щоб нащадки вклонялися своїм 

пращурам: діти – батькам, учні – вчителям та 
ін., оскільки таким чином проявляються 

важливі ритуальні символи для суспільної 

субординації, що снує в стосунках між 
поколіннями. Окрім того, привітання і взаємне 

привітання, як правило, виконується в один і 

той самий час. Люди, які вітають один одного, 
зазвичай також є тими, кого вітають, тобто 

отримувачами, просто це відбувається в 

іншому порядку – першим ритуал привітання 

здійснює людина більш низького статусу, потім 
відповідає поважний. Якщо статусний рівень 

однаковий, то не відповісти на привітання 

вважається неввічливім.  
Дослідники наголошують, що англійцям 

властивий прагматизм та індивідуалізм, вони 

надзвичайно законослухняні, оскільки 
«індивідуалістичний базис їх життя потребує 

для самозбереження жорсткої регламентації, 

що стримує корисливе свавілля атомізованих 

індивідів, забезпечуючи тотожність 

розважливого принципу еквівалентності 

взаємної відплати» [15, 89]. Англійському 
менталітету властива емоційна стриманість, 

практичність, меркантильна, розсудлива 

філософія та холодний розрахунок [11, 76]. 
Відповідні форми та зміст отримує і 

англійський етикет. Зокрема, не лише ділові, а 

й міжособистісні стосунки просякнуті 

юридичним духом домовленостей і коректної, 
але зазвичай, суто зовнішньою ввічливістю.  

Для українського менталітету характерне 

домінування емоційного начала як основи 
буття, а рушійною силою для дій - пристрасне 

спрямування поклику серця, що породжує 

готовність до самовіддачі, а також 

імпульсивність, максималізм. Розвинуте 
особистісне начало українця включене в 

безпосередній зв’язок із суспільством, в якому 

всі справи споконвічно вирішувалися 
громадою, в якому цінність людини 

визначалася її професійною вправністю та 

заслугами перед соціумом. Відсутність 
регламентуючих факторів в образі життя та 

культурі призвели до того, що українцям 

властиво безпосередньо виражати власний 

реальний душевний стан, свій настрій. 
Українцю властиві філософствування, 

глибокодумність, мрійливість, спрямованість в 

майбутнє, до ідеалу. У спілкуванні вони  
намагаються уникати спірних або критичних 

дискусій в спілкуванні з незнайомцями, а в 

неформальній обстановці найпоширенішими 
темами є теми сімейного життя, роботи, 

здоров’я та ін., у багатьох випадках це 

пов’язано із потребою знайти точки дотику – 

спільні друзі, родичі, місце навчання, 
роботодавці, інтереси та ін. Загальновідомо, що 

лексика будь-якої мови характеризує її 

національні особливості, але особливо це 
стосується етикетних слів, оскільки формули 

етикету пов’язані з образом життя та 

національними традиціями народу.  

Мовний етикет – це система стійких 
мовленнєвих формул, нав’язаних суспільством 

для підтримки спілкування в обраній 

тональності відповідно до соціальних ролей та 
рольових позицій відносно один одного – 

відіграє провідну роль у спілкуванні в усіх 

сферах життя та ситуаціях, від формального 
спілкування до неформального. Стилістичні 

особливості етикетного слова вирізняються 

наявністю різноманітних відтінків і можуть 

утворювати синонімічні ряди. Стилістичні 
особливості етикетних слів в сучасній 

українській мові мають свою специфіку. Так, 

наприклад, етикетні слова використовуються 
при зверненні до особистості, утворюючи 
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комплекс з ім’ям та прізвищем, їх основною 

функцією є характеристика стосунків між 
комунікантами, а також маркування ситуацій 

різних типів (офіційні/неофіційні, 

нейтральні/марковані та ін.) – Шановний (ім’я, 
по-батькові), Любий (ім’я), Пане (прізвище). 

Використання етикетної лексики в процесі 

звернення до особистості є специфічним для 

кожного народу, відповідно до національно-
культурних та національно-психологічних 

особливостей. Так, наприклад, менталітет 

українського народу відповідає тричленній 
системі (ім’я, по-батькові, прізвище), 

джерелами якої є звернення з повним 

проголошенням ім’я та по-батькові ще за часів 

Київської Русі та Візантії. Однією з 
особливостей британського мовного етикету є 

обрання безпечної та ненав’язливої теми як 

доцільний початок розмови – зазвичай це тема 
погоди. Існує стійка впевненість, що британці 

дійсно цікавляться погодними умовами, тому 

ця тема для них настільки традиційна, 
натомість К. Фокс стверджує, що насправді 

існує три специфічні контексти, в яких 

передбачено говорити про погоду: «як просте 

привітання; як криголам, який веде до розмови 
на інші теми; як тема «за замовчуванням», 

«наповнювач» або «заміщення» [11, 65]. Тобто 

розмова про погоду є своєрідним кодом, 
сформованим для подолання природної 

стриманості британців. Культура будь-якого 

суспільства неможлива без дотримання 
соціальних норм і звичаїв, що регулюють 

суспільну діяльність і безпосередньо пов’язані 

з процесом становлення особистості, її 

соціалізацією. Процес опанування особистістю 
культури певного товариства виступає як 

інтерналізація заданого добутку імперативних 

вимог, а звичаї, під якими пропонується 
розуміти стереотипні способи поведінки, які 

відтворюються у певному товаристві або 

соціальній групі і є звичними для її членів, 

являють собою одну з найдавніших форм 
акумулювання і транслювання суспільно-

історичного досвіду людства. Оскільки 

етикетні правила являють собою одну з форм 
інтеракції і можуть бути відмінними одночасно 

і в малих соціальних групах і в націях, їх знання 

має першочергове значення в плані 
взаєморозуміння особистостей, які 

сформувалися в умовах різних культур, в 

процесі спілкування.  

Наукова новизна. Досліджено 
національно-культурні особливості 

вербального та невербального етикету в 

контексті специфіки феномену менталітету; 
розглянуто національний етикет крізь призму 

культурного тла як специфічного відображення 

властивого певному етносу світогляду, 
світосприйняття та уявлень; проаналізовано 

основні характеристики менталітету українців, 

британців та китайців, що пояснюють 
специфіку етикету. 

Висновки. Дослідження виявило, що 

етикет є суттєвим елементом національної 

культури народу, відображаючи його 
національно-культурну специфіку та 

особливості образу життя. Засобами певних 

стереотипів, вербальних та невербальних 
елементів в етикеті відображається світогляд 

народу та його світобачення, навколишня 

дійсність та ціннісна сутність картини світу. 

Етикет з покоління в покоління відтворює 
культурно-національну специфічність та звичаї 

народу, є унікальним інструментом для 

транслювання ментального тла і відображає 
своєрідність національних рис філософсько-

світоглядного бачення, етнопсихології, 

матеріальної та духовної культури суспільства. 
Констатовано, що етикет є одним із основних 

носіїв етнокультурної інформації та засобом 

вираження особливих рис етнічної 

ментальності. Специфічні елементи етикетних 
форм з етнокультурними компонентами 

відображають національну картину світу, 

передають образ думки суспільства. 
Національні особливості етикету сформовані 

протягом століть під впливом культурних та 

історичних особливостей розвитку народу і 
виконують водночас етноконсолідуючу та 

етнодиференціюючу функцію, виступаючи як 

важливою ознакою етносу і виділяючи його 

серед інших етносів. Аналіз менталітету та 
етикетних форм представників різних культур, 

зокрема, українців, англійців та китайців, 

засвідчує, що саме в етикеті, як дзеркалі 
національного характеру, сконцентровано 

світогляд нації, опосередкований розмаїттям 

екстракультурних факторів. Культурні цінності 

народів, специфіка їх побуту, безсумнівно, 
відграють важливу роль у формуванні 

етикетної свідомості та відображаються в 

правилах етикету певного народу. 
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КУЛЬТУРНА ТРАВМА У КОНЦЕПЦІЇ СОЦІАЛЬНИХ ЗМІН  

ПЙОТРА ШТОМПКИ 
 

Метою роботи є аналіз концепції культурної травми у контексті соціальних змін Пйотра Штомки. 

Методологія дослідження ґрунтується на міждисциплінарному підході, який дозволяє використовувати наукові 

дослідження з соціології, соціології культури, культурології, історії та політології тощо. Для досягнення 
поставленої мети було використані методи: системний допоміг розкрити основні рівні травми та форми її прояву; 

метод аналізу дозволив розкрити основні симптоми культурної травми у концепції П. Штомпки, діалектичний 

метод застосований для висвітлення різних підходів до розуміння стратегій поведінки в умовах культурної 

травми. Науковою новизною дослідження є поглиблений аналіз концепції культурної травми у контексті 

соціальних змін Пйотра Штомки. Висновки. У сучасних умовах українське суспільство переживає глибокі 

соціально-політичні процеси, що визначає майбутню культуру та аксіологічні наративи спільноти. Проблема 

культурної травми з основними її симптомами серед яких криза ідентичностей, соціальна напруга, недовіра, 

легітимність, аномія та шляхи її вирішення на прикладі польського суспільства залишаються у центрі уваги, а 

концепція соціальних змін П. Штомки дозволяє нам проаналізувати сьогодення для проєктування майбутнього.  

Ключові слова: культура, культурна травма, ідентичність, аномія, цінність, прогрес, соціальна зміна.  
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studies and Intercultural Communications, National Academy of Culture and Arts Management 

Cultural trauma in Piotr Sztompka’s conception of social changes 

Purpose of Research. The purpose of the research is to analyse the concept of cultural trauma in the context of P. 

Sztompka’s conception of social changes. Methodology. The methodology of the research is based on an interdisciplinary 

approach that allows us to use the knowledge from the history of sociology, sociology of culture, cultural studies, history 

and political studies, etc. To achieve the goal of the research, the author has used the following methods: a systemic one 

(to highlight the main levels of trauma and forms of its manifestation); a method of analysis (to reveal the main symptoms 

of cultural trauma in P. Sztompka’s conception); a dialectical method (to show different approaches to understanding 

behavioural strategies in cultural trauma). Scientific Novelty. The scientific novelty of the research is the complex 

analysis of the concept of cultural trauma in the context of P. Sztompka’s conception of social changes. Conclusions. In 

modern conditions, Ukrainian society is experiencing deep socio-political processes that determine the future culture and 
axiological narratives of the community. The problem of cultural trauma with its main symptoms including identity crisis, 

social tension, mistrust, legitimacy, anomie and ways to solve it on the example of Polish society remains in focus that is 

why. Sztompka’s conception of social changes allows us to analyse the present to project the future.  

Key words: culture, cultural trauma, identity, anomie, value, progress, social change. 

 

Актуальність теми дослідження. Історія 
людства завжди мала складну текстуру, що 

охоплювала собою періоди розквіту цивілізацій 

та їх занепаду, наукові досягнення, культурні 
здобутки та світові трагедії. Кожна нація на 

шляху свого становлення переживала глибокі 

соціальні зміни та драматичні події, наслідками 

яких       стали       нові        ціннісні        наративи,  

 формування особливостей хронотопу 
культури – від тенденцій у суспільстві до 

вектору розвитку. Всі ці процеси детерміновані 

травматичними змінами, які переживає 
спільнота та набувають форми культурної 

травми. Аналізу впливу трагічних історичних 

подій на розвиток європейських суспільств 

присвячена     дослідження   Жоржа    Мінка та  

                                                   
©Рева Т. С., 2022 
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Лори Неймайєр «Європа та її болісні 

минувшини» [5]. Процеси та події, що зараз 
переживає українське суспільство обумовлює 

актуальність дослідження концепції культурної 

травми польського науковця Пйотра Штомпки, 

який аналізує це явище у контексті соціальних 

змін та трансформації польського суспільства 
після краху «соціалістичного режиму».  

Аналіз досліджень і публікацій. 

Культурній травмі та її трансформації у 

гуманітарній думці присвячена колективна 
монографія представників провідних 

університетів США та Європи «Культурна 

травма та колективна ідентичність» [8]. У ній 
автори презентують різні підходи до 

інтерпретації культурної травми як результату 

переживання глибоких соціально-політичних 

процесів, які впливають на формування 
культурно-аксіологічного простору та ідеалів 

соціуму. Рон Айерман висвітлює культурну 

травму на прикладі рабства в Сполучених 
Штатах Америки та формуванні на її основі 

афро-американської ідентичності [8]. Бернард 

Гейзен розриває Голокост як травматичну 
референцію німецької національної 

ідентичності, прослідковує прояви культурної 

травми на прикладі німецької нації, а саме 

онтологію цього деструктивного явища через 
призму їх злочинів [8]. Американський 

дослідник Джеффрі С. Александер аналізує 

розвиток трактування Голокосту від 
військового злочину до травматичної драми, а 

також його вплив на європейську культуру та 

національні ідентичності [7]. Останній розділ 
присвячений трагедії 11 вересня 2001 року та її 

впливу на цінності та культуру американців. 

Нейл Дж. Смелсер пропонує свою рефлексію 

травматичних симптомів та трансформації в 
аксіологічному просторі сприйняття світу в 

американському соціумі [8]. Культурну травму 

як наслідки соціальних змін представлено 
підходом Пйотра Штомпки, саме вона і стане 

предметом нашого аналізу [9 – 11].  

Метою статті є аналіз концепції культурної 

травми у контексті соціальних змін Пйотра 
Штомки. 

Одним з найвідоміших підходів до 
розуміння культурної травми є концепція 
польського соціолога П. Штомки, що розкриває 
цей концепт у призмі соціальних змін – зміни 
комуністичного суспільства на 
посткомуністичне. На думку, П. Штомки 
соціальна зміна – це різниця між станами 
соціальної системи в різні відрізки часу 
[10, 132]. Вона може проявлятися в модифікації 
складу системи, її структури, меж, середовища 
та функцій за які відповідають окремі її 
елементи.  

Склад соціальної системи може 
змінюватися відповідно до варіацій інститутів 
суспільства – релігійні спільноти, політичні 
партії, демографічні групи, національні групи, 
діаспора, міграція тощо. Структура соціальної 
системи визначається колеряцією чотирьох 
основних мереж зв’язків – інтеракції, норми, 
інтереси та ідеї. Інтеракції розкриваються через 
розширення комунікаційного середовища між 
різними соціальними групами від локального 
до глобального рівня, що стало можливим 
завдяки сучасним технологіям. Норми 
відображають аксіологічне середовище 
соціуму, як воно рефлексує нові цінності та 
здійснює ревізіонізм існуючих. Інтереси 
суспільства пов’язані з економічними 
змінами – зубожіння або збагачення. Під ідеями 
дослідник має на увазі формування нових 
когнітивних смислів та етично-естетичних 
наративів у суспільстві – «створення нових 
богів». Межі соціальної системи означають 
особливості процесів децентралізації та 
централізації, що відбуваються у соціумі. 
Середовище системи детермінується подіями, 
що відбуваються навколо – природні 
катаклізми, війни, окупація тощо. Основні 
функції інститутів суспільства – виховання, 
соціалізація, інтеріорізація можуть 
змінюватися носіями функцій [10]. 

П. Штомпка стверджує, що соціальна 

зміна являє собою одиничний епізод, натомість 
ряд епізодів формують соціальний процес в 

основі якого лежить культурна ідентичність 

людей. Всі соціальні процеси, дослідник 
поділяє на спрямовані та циклічні. У перших 

кожна фаза не повторюється і з кожним разом 

наближає нас до негативного або позитивного 

зразку характеру. Другі характеризуються 
періодичним поверненням до початкової точки 

відліку. Основними проявами соціального 

процесу є прогрес та регрес. Прогрес залежить, 
на думку соціолога, від культурного контексту, 

адже прогрес є прогресом, якщо суспільство так 

вважає, за інших обставин воно може 

сприйматися як регрес [10]. З теорією прогресу 
побудовано теорію криз, де сама зміна – це 

руйнування нормального стану речей, тобто, на 

думку соціолога, травма. Зміни, які спрямовані 
на позитив – переворот, перемога в революції 

одночасно містять у собі негатив як 

деструкція – руйнування всього, що існувало до 
цього часу. Одним з перших це явище 

висвітлював Е. Дюркгайм в контексті поняття 

«аномії» [3]. П. Штомпка пропонує негативні 

аспекти соціальних змін називати – травмою, а 
підхід – дискурсом травми. При цьому він виділяє 

риси травмогенного характеру соціальної зміни:  

– різкі зміни, що відбуваються в короткий 

проміжок часу; 
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– зміни, що охоплюють всі сфери 

суспільного життя; 
– глибокі, радикальні зміни, що зачіпають 

головні для певної групи цінності, правила та 

переконання; 
– раптовість змін, що викликає шок. 

Прикладом є революція. На нашу думку, варто 

додати також війну. 

Соціолог підкреслює, що будь-які 
прогресивні зміни містять травматичний 

характер, адже трансформація веде до 

дезорієнтації. Найвразливішою сферою у таких 
обставинах є культура, адже вона охоплює 

когнітивний та аксіологічний простір соціуму. 

Аналізуючи поняття культурна травма, 

П. Штомпка, порівнює її з психіатричним 
підходом, коли травма не лікується, а 

відтісняється в підсвідомість. Аналогічну 

природу має культурна травма, що залишається 
в ціннісних установках суспільства на декілька 

поколінь. Він називає культурну травму – 

травмою ідентичностей, яка охоплює 
світоглядні установки, комунікацію, історичну 

пам’ять. П. Штомпка виділяє три основні рівні 

культурної травми: 
– найнижчий рівень або рівень 

індивідуальної біографії. До основних подій, 
що можуть спричинити травму належать 
смерть, звільнення з роботи, драма в коханні, 
хвороба, переїзд; 

– середній рівень – колективна травма. Її 
причиною можуть бути терористичні акти, 
розпад фірми, організації тощо; 

– історичний рівень охоплює великі 
політичні інститути та спільноти такі як 
громади, держави, нації, етнічні групи. 
Основною формою цього рівня травми є війна. 
Варто зауважити, що особливістю цього рівня є 
факт, що він одночасно охоплює всі 
вищезазначені рівні травм [11]. 

П. Штомпка визначає культурну травму як 
«культурно інтерпретовану рану самої 

культурної текстури суспільства» [2]. Він 

розкриває її через приклади посттоталітарних 
країн, аналізуючи як відбувалася ціннісна 

трансформація соціуму до демократичного 

світогляду та наслідки ідеологічного 

ізоляціонізму. На думку дослідника, радикальні 
соціальні зміни у таких суспільствах 

загострюють «подвійність культури», що 

маніфестується в формі травматичності. У 
своїй статті «Культурна травма: інше обличчя 

соціальних змін» дослідник виділяє декілька 

симптомів цього явища, а саме: синдром 
недовіри, криза легітимності, соціальна напруга 
аномія, цивілізаційна некомпетентність, 

колективна вина, колективна ганьба, культурне 

відставання та криза ідентичності [9, 258–259]. 

Синдром недовіри характеризується 

нівелюванням роботи інститутів гілок 
державної влади обумовленим високим рівнем 

корумпованості та відсутністю прозорого 

механізму прийняття рішень. Ця тенденція веде 
до кризи легітимності влади, коли спільнота не 

визнає авторитет та справедливість органів 

влади у суспільстві та культурній сфері, 

зокрема. Дві попередні риси проявляються у 
зростанні соціальної напруги у суспільстві, 

коли незначні події можуть перетворитися на 

масштабні виступи. Однією з причин якої 
виступає аномія, тобто дектруктивістські 

тенденції у сприйнятті функціонування 

інститутів – дисбаланс між можливостями й 

засобами досягнення цілей, які надає публічна 
влада та очікуваннями і запитами соціуму [2]. 

Наступними симптомами є почуття 

колективної провини та колективної ганьби, що 
охоплює все суспільство. При цьому важливу 

роль відіграють стратегії вирішення цієї 

проблеми – консенсус, викриття фактів, або, 
навпаки, уникнення відповідальності та 

реваншизм в умовах тоталітарних режимів. 

Цивілізаційна некомпетентність та культурне 

відставання детермінуються попередньою 
політикою ізоляціонізму, жорсткою цензурою 

та ідеологічною заангажованістю, тобто 

відсутність відкритого доступу до інформації, 
наукових та культурно-мистецьких досягнень. 

Культурне відставання проявляється на різних 

рівнях життєдіяльності людини від цінностей 
громадянського суспільства до щоденних 

культурних практик, натомість цивілізаційна 

некомпетентність у трансформації 

аксіологічного простору соціуму, що 
втілюється у формі кризи ідентичностей.  

Остання означає дезорієнтацію в 

ціннісному та когнітивному вимірі. На думку 
П. Штомки, вона залежить від декількох 

факторів, а саме: цілісності попередньої 

культури, глибиною дисонансу, рівнем 

ізоляціонізму та соціальним середовищем. Всі 
ці фактори впливають на протистояння «нової» 

та «старої» культури, тобто на складність 

соціокультурних трансформацій, які 
відбуваються у суспільстві. Цілісність 

попередньої культури вказує на її однорідність, 

тобто наскільки вона укорінена в когнітивних 
установках населення. Як приклад, П. Штомпка 

наводить інтеріоризацію у суспільну свідомість 

культу маси Польщі й Росії та його 

характеристик – конформізму, посередності, 
дисциплінованості та сакрального характеру 

державної влади. У Росії передумови засвоєння 

цих цінностей були сприятливішими, зважаючи 
на особливості розвитку культури та російської 
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ідентичності. Варто зауважити, що ще ХІХ 

століття відомий український дослідник 
Микола Костомаров у своїй праці «Дві руські 

народності» підкреслює домінування 

колективізму у російській культурі, називаючи 
її «ідеєю міра або спільністю» [4, 91–92]. 

Високий рівень засвоєння цієї цінності 

спричинило травматичні наслідки після 

розпаду радянського союзу під час спроби 
побудови демократичного суспільства, 

натомість у Польщі, де цінності конформізму 

не набули такого розповсюдження – перехід на 
демократичні засади розвитку відбувся для 

суспільства помірковано [10]. Глибина 

дисонансу визначається опозицією між 

культурами старого та нового покоління, 
відбувається у соціумі. П. Штомпка розкриває 

протистояння старої культури 

«соціалістичного блоку» новій ринковій 
демократичній системі у п’ятьох 

антагоністичних парах: 

1. Колективізм – індивідуалізм.  
2. Пасивність та фаталізм (приреченість) – 

конкуренція, змагання, активність 

(пасіонарність).  

3. Патерналізм – особиста відповідальність 
за своє майбутнє.  

4. Покора та сакралізація влади – свобода 

вибору.  
5. Комформізм – інновації та креативність. 

Наступним фактором, що впливає на 

масштаб дезорієнтації – це рівень попередньої 
ізоляції або відкритість до сприйняття 

альтернативної культури. Дослідник зауважує, 

що він залежить від доступності 

«демонстраційного ефекту» та візуалізації за 
допомогою засобів масової інформації 

(телебачення, радіо, мережа Internet), 

культурно-мистецьким практикам (туризм, 
кінематограф, фестивальна діяльність тощо) та 

можливістю відвідування інших країн. 

Сприйняття альтернативної культури 

ґрунтується на «ефекті тяжіння» до конкретних 
цінностей. Прикладом слугує Польща, де 

можна було спостерігати синтез двох ефектів 

візуалізації та європоцентризму. Соціальне 
середовище впливає на трансформації габітусу 

соціуму у контексті наявності підтримки серед 

населення груп так званої «соціалізації 
наперед» – це групи, що задовго до реформ вже 

визнали цінності культури, що стане для 

держави культурою майбутнього. У Польщі 

такими групам були інтелігенція, підприємці, 
дисиденти. 

Аналізуючи поведінку у суспільстві в 

умовах культурної травми, П. Штомпка виділяє 
декілька стратегій реакції на неї за різними 

критеріями: за кількістю учасників та за 

характером діяльності. Основними цілями 
таких стратегій є інтерпретація, пошук нових 

цінностей для розуміння ситуації та прагнення 

долучитися до світових процесів. 
За кількістю учасників стратегії 

поділяються на індивідуальну, групову та 

масову. Перша означає адаптацію індивіда до 

певних соціокультурних та політичних умов. 
Групова – це діяльність, яка координується 

певними лідерами (страйки, перфоманси, 

голодовки). Масова стратегія характеризується 
реакцією багатьох людей на негативні 

тенденції одночасно (виступ), однак без 

спеціальної попередньої комунікації (виступи, 

бійки). За характером діяльності виділяють 
активну та пасивну. Активна стратегія реакції 

на радикальні соціальні зміни характеризується 

такими рисами як цинічний гедонізм 
(концепція Е. Гідденса), що втілюється у гаслі 

«беру все від життя» перед катастрофою або 

активна реакція у формі контестації (бунт) 
спрямована на руйнування джерела травми. 

Пасивна стратегія втілюється у таких 

маніфестаціях: ритуалізм за Р. Мертоном, тобто 

певне нівелювання культурних цінностей та 
заниження цілей соціальної мобільності в 

умовах зберігання конформізму з соціальними 

умовами; прагматичне сприйняття світу та 
продовження попереднього способу життя; 

пасивна відмова від очікувань у формі 

уникнення травми шляхом бездіяльності, що 
супроводжується гаслом «все буде добре» [9].  

На основі цих стратегій П. Штомпка 

зазначає, що єдиним виходом із культурної 

травми є формування нової культури, однак вона 

набувати різного характеру від консолідації 

суспільства до зростання некомпетентності і 

руйнування його. Цінність, що визначає характер 

культури, він називає «межовою або пороговою», 

остання залежить від багатьох соціальних, 

політичних та культурних факторів серед яких 

характер змін, їх масштаб, ступінь соціальної, 

геополітична ситуація та культурний дисонанс у 

спільноті [10].  

Науковою новизною дослідження є 

поглиблений аналіз концепції культурної 

травми у контексті соціальних змін Пйотра 
Штомки.  

Висновки. У сучасних умовах українське 

суспільство переживає глибокі соціально-
політичні процеси, що визначають майбутню 

культуру та аксіологічні наративи спільноти. 

Проблема культурної травми з основними її 

симптомами серед яких криза ідентичностей, 
соціальна напруга, недовіра, легітимність, 

аномія та шляхи її вирішення на прикладі 

польського суспільства залишаються у центрі 
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уваги, а концепція соціальних змін П. Штомки 

дозволяє нам проаналізувати сьогодення для 
проєктування майбутнього.  
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ДО ПРОБЛЕМИ ВЗАЄМОДІЇ МИСТЕЦТВА ТА ПОЛІТИКИ  

В КОНТЕКСТІ СУЧАСНОЇ КУЛЬТУРИ 
 

Мета роботи - окреслити проблему взаємодії мистецтва та політики в контексті сучасного соціокультурного 
простору. Методологія роботи передбачає використання методу синтезу задля визначення специфіки мистецтва 

та його ролі в контексті культури сьогодення. Метод аналогії застосовано з метою окреслення спільних домінант 

у сучасному європейському мурал-арті, який присвячено Україні. Аналітичний підхід використано задля 

визначення кореляції між мистецтвом, культурою та політикою. Наукова новизна. Окреслено взаємозв’язок між 

мистецтвом та політикою в межах сучасного культурного простору. Визначено потребу посилювати контроль у 

сфері культурної політики щодо мистецького контенту, який потрапляє до широкої глядацької аудиторії та 

досягненні балансу між свободою та відповідальністю у індивідуальній творчій діяльності митця. Висновки. 

Мистецтво виступає виразником тих культурно-політичних процесів, які відбуваються в суспільстві. Воно 

формує певний світогляд, виступає засобом боротьби, носієм певної ідеології. У зв’язку з цим, важливим 

завданням є необхідність здійснювати експертну оцінку мистецького продукту. В умовах відсутності офіційної 

цензури вона необхідна, аби не допустити порушення морально-етичних, релігійних норм. Під час війни роль 
мистецтва у житті людини є ще більш важливою, адже воно формується під впливом політичних процесів та 

істотним чином впливає на свідомість. Важливим є досягнення кореляції між свободою та відповідальністю 

митця, коли він вільно може обирати зміст та форму власних творів, зважаючи на той вплив, який він чинить на 

глядача. На прикладі муралів, які виникли в українських та європейських містах упродовж початку 

повномасштабного вторгнення російських військ, можна прослідкувати наявність спільних рис, що 

проявляються у специфіці тем, образів, символів, кольорової гами тощо. Вони виступають рушієм культурно-

ідеологічної підтримки України у боротьбі за свободу. 

Ключові слова: культура, мистецтво, політика, мистецький продукт, війна, мурал.  
 

Tormakhova Anastasiia, Ph.D., associate professor of Ethics, Aesthetics and Culture Department, Taras Shevchenko 
National University of Kyiv 

On the problem of interaction between art and politics in the context of contemporary culture 
The purpose of the article is to outline the problem of interaction between art and politics in the context of modern socio-

cultural space. The research methodology involves the use of the method of synthesis to determine the specifics of art and its 
role in the context of today's culture. The method of analogy was used to outline common dominants in modern European mural 

art, which is dedicated to Ukraine. An analytical approach was used to determine the correlation between art, culture, and 
politics. Scientific novelty. The relationship between art and politics within the modern cultural space is outlined. We need to 

strengthen control in the field of cultural policy over artistic content, which reaches a wide audience, and to achieve a balance 
between freedom and responsibility in the individual creative activity of the artist. Conclusions. Art is an expression of those 

cultural and political processes that take place in society. It forms a certain worldview, and acts as a means of struggle, the 
bearer of a certain ideology. An important task in this regard is the need for expert evaluation of the art product. In the absence 

of official censorship, it is necessary to prevent violations of moral, ethical and religious norms. During the war, the role of art 
in human life is even more important, because it is formed under the influence of political processes and significantly affects 

consciousness. It is important to achieve a correlation between the freedom and responsibility of the artist when he is free to 
choose the content and form of his own works, given the impact he has on the viewer. On the example of murals that appeared 

in Ukrainian and European cities during the beginning of the full-scale invasion of Russian troops, we can trace the presence of 
common features manifested in the specifics of themes, images, symbols, colors. They are the driving force of cultural and 

ideological support for Ukraine in the struggle for freedom. 
Key words: culture, art, politics, art product, war, mural. 
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Актуальність теми дослідження. 

Мистецтво є невід’ємною частиною сучасного 
культурного простору. Воно виступає 

віддзеркаленням тих ключових проблем, що 

існують у суспільстві. У зв’язку з сучасною 
соціокультурною ситуацією в Україні 

актуалізувалось питання кореляції між 

мистецтвом та політикою. Проблема 

ангажованості мистецтва, його функцій та ролі 
в контексті культури є вкрай важливою, адже в 

ЗМІ почасти висвітлюються діаметрально 

протилежні твердження, які потребують 
науково-обґрунтованого спростування чи 

підтвердження. Також необхідним є 

визначення тих ключових проблем, що 

панують в межах культурної політики в 
українському суспільстві. 

Аналіз останніх досліджень та публікацій. 

Питання свободи творчості як конституційної 
цінності інформаційного суспільства 

досліджувалось в роботі Н. Бочарової [1], а 

можливості здійснення права на свободу 
творчості висвітлювались у роботі О. Пунда та 

Я. Колобова [3]. Взаємодія політики та 

мистецтва досліджувалась в роботі Ф. Моллера 

[7]. Мистецтво як поле боротьби репрезентацій 
політичних ідеологій аналізується в статті 

А. Онищенко [2]. Л. Стеценко приділяє увагу 

соціології мистецтва [5]. Соціальноправові 
гарантії та практичні моделі реалізації стратегій 

розвитку національної культури представлені в 

публікації О. Рупташ та М. Шкрібляк [4]. 
Мистецтво та специфіка його презентації 

досліджено Е. Гомбріхом [6]. 

Мета статті – окреслити проблему 

взаємодії мистецтва та політики в контексті 
сучасного соціокультурного простору. 

Виклад основного матеріалу. Мистецтво є 

сферою культурного простору, яка 
надзвичайно важлива для суспільства. 

«Мистецтво – це система нематеріальних 

знаків, що відсилають нас до реальних 

предметів, передаючи нам частину їхнього 
значення. Можливість щось означати є його 

умовою як знаку» [2, 69]. Ті функції, які воно 

виконує, нерідко зводяться серед більшості 
реципієнтів до розважальної, естетичної тощо. 

Проте нерідко мало усвідомлюються такі 

функції мистецтва, як комунікативна, 
прогностична, ідеологічна, виховна. Попри те, 

що до споживання мистецтва нерідко 

звертаються як до певної розради, засобу 

досягнення насолоди, воно здійснює 
масштабний вплив на людину зокрема та 

суспільство загалом. Вибір того чи іншого 

музичного контенту, кінострічки чи 
літературного твору відображує естетичний 

смак людини, її інтереси. Водночас й смак, й 

світогляд можуть істотно змінюватися під 
впливом нових мистецьких феноменів. 

«Мистецтво звертається не тільки до базових 

для конкретної культури категорій та канонів, а 
здатне продукувати власні духовні змісти, 

естетичні цінності, що можуть переорієнтувати 

суспільну свідомість і привести до зміни 

картини світу» [5, 44]. Саме тому не варто 
нівелювати важливість того контенту, який 

лунає з радіоприймачів, демонструється на 

телебаченні, займає рейтингові позиції на 
різних медіа ресурсах чи пропонується через 

програмні доданки. Культура є сферою 

інтелектуально-творчої самореалізації 

конкретного народу, а її розвиток 
«опосередковано впливає на політику держави» 

[4, 191]. Але ця система має й зворотній бік, 

адже держава, яка орієнтована на інтереси 
національної безпеки, скеровує та 

переорієнтовує стратегії розвитку культурної 

політики, що реалізуються у мистецькій сфері. 
Мистецький продукт, що виробляється 

творцями, може мати різний характер. При його 

створенні митець є вільним у виборі засобів 

виразності. Право на вільну творчість 
визначено як одне з базових для сучасних 

суспільств, адже виступає рушійною силою 

його сталого розвитку. Держава має 
заохочувати творчість за допомогою різних 

чинників: «за допомогою ефективної правової 

охорони, яка, з одного боку, слугувала би 
забезпеченням авторів засобами для існування, 

а, з іншого боку, сприяла би розвитку культури 

і прогресу шляхом широкого розповсюдження 

творчих досягнень» [1, 37]. Проте ця свобода 
митця, яка проявляється у відсутності цензури 

у демократичних державах, не є абсолютною. 

Свобода творчості передбачає здатність 
створити будь-який мистецький продукт. Але 

не є тотожною можливості просувати його у 

медіа. Адже важливе значення має його 

відповідність соціокультурним реаліям, 
етичним нормам, що панують у суспільстві, 

здатність запитам аудиторії. Ернста Ґомбріх у 

праці «Мистецтво та ілюзія» відстоює думку 
про те, що існує власне відчуття реальності 

суб’єктом, а також той тип реальності, який 

формується соціумом. При спробі розрізнити 
ілюзорне і реальне він має дослідити специфіку 

суспільного функціонування репрезентації 

мистецтва [6, 305]. Власне, і митець має не 

лише формувати твір, а й передбачати можливі 
стратегії його розвитку. 

В українському суспільстві згідно 

положенням Конституції визначено відсутність 
цензури. Проте не варто забувати також про 
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наявність чинників, які мають враховуватись 

при створенні мистецького твору. Вони можуть 
стосуватись морально-етичних, релігійних, 

політичних, ціннісних факторів, які вимагають 

здійснення певної незалежної експертизи, яка б 
виконувала роль цензора, особливо коли 

мистецтво виходить на національний чи 

світовий рівень. Важливим є відбір контенту, 

що через персону виконавця виступає 
репрезентантом країни. Наприклад, вокальний 

конкурс «Євробачення» виступає платформою, 

в якій музичний продукт стає відомим для 
широкої аудиторії. Саме тому кожен 

виконавець, який потрапляє на нього, виступає 

уособленням мистецтва конкретної країни, 

символом смаків його народу, здатності бути 
рупором його думок та сподівань тощо. Цей 

мистецький конкурс, який був утворений задля 

просування спільної телевізійної мережі серед 
європейських країн, перетворився на потужну 

арену, на якій проявляються не лише мистецькі, 

а й політичні смаки багатомільйонної аудиторії. 
При організації національного відбору 

учасників, які можуть представляти на конкурсі 

Євробачення Україну, упродовж останніх років 

почали звертати увагу і на їх соціально-
політичні погляди, і на їх морально-етичну 

поведінку, хоча раніше здебільшого звертали 

увагу на ті показники, що стосувались самого 
музичного продукту – його відповідність 

правилам конкурсу. Це є надзвичайно 

важливим, адже дійсно участь в такому 
потужному мистецькому заході, який 

транслюється у багатьох країнах Європи, 

виступає плацдармом для проголошення 

національного мистецтва. 
Так у часи миру актуальною є будь-яка 

тематика, проте у період війни надзвичайно 

важливою стає патріотично орієнтована, та, що 
закликає до боротьби, дозволяє знайти сили до 

життя, акумулювати усі внутрішні сили 

людини. Внаслідок російської анексії Криму та 

війни на Донбасі було ініційовано потребу 
впровадження принципу цензурування 

художньої продукції, а також заборони в’їзду в 

Україну осіб, які підтримували політику 
російського уряду. Ще більшою вона має стати 

тепер, коли ведеться повномасштабна війна, на 

якій ворог застосовує не лише фізичну зброю, а 
й засоби інформаційної боротьби. «Для безпеки 

держави в основу культурної політики потрібно 

покласти захист її національних інтересів, 

суверенітету та територіальної цілісності й 
конституційного ладу» [4, 192]. Митці мають 

усвідомлювати ту важливу місію, яку вони 

виконують, створюючи твори. Адже через 
мистецьку форму набагато легше засвоюється 

будь-яка ідея, тема тощо. Саме тому твір може 

змінювати світоглядні установки великих 
людських спільнот, виступати уособленням 

думок та мрій, інтегрувати та спрямовувати. 

«Зростання масштабів та сфер реалізації 
свободи творчості людини загострює проблему 

її моральної та творчої відповідальності за 

наслідки та результати цієї діяльності» [3, 81]. 

У випадку функціонування мистецького твору, 
що має часову природу – музика, театр, кіно, 

перформативні практики не лише творець, а й 

виконавець впливають на сприйняття твору. 
Відтворюючи якийсь твір музикант чи актор 

мають вжитися у роль, вірно передати 

авторський задум, надати йому потрібної 

інтерпретації. І, навпаки, сприйняття часового 
мистецького твору напряму залежить від того, 

яку соціальну позицію посідає виконавець. 

Його погляди та переконання, смаки, біографія 
доповнюють образ персонажа. Нерідко у очах 

публіки актор ототожнюється із його роллю, 

саме тому можливість розмежування реального 
життя та гри здебільшого є вкрай складною, 

особливо для тих, хто спостерігає за ним. Все 

це зумовлює необхідність розуміння того, що 

мистецтво є потужним інструментом трансляції 
емоційного досвіду представників тієї чи іншої 

культури. Й тому критерії, які висуваються до 

мистецьких форм, є доволі високими. «У 
багатьох мистецьких роботах є критична 

складова, і є моральна складова… Художники 

можуть бути політичними, не намагаючись 
бути політичними, тоді як ті митці, які хочуть 

мати політичний вплив, можуть зазнати 

невдачі» [7]. 

Ряд митців демонструють нерозривну 
єдність життєвих принципів та діяльності в 

мистецькій сфері. Зокрема у своїх 

перформансах відома сербська мисткиня 
Марина Абрамович прагне розкрити ті болючі 

проблеми, які існують в суспільстві, багато її 

перформансів демонструють внутрішній 

потенціал людської сутності, випробовують 
межі людських моральнісних принципів. Її 

перформанс «У присутності художника», під 

час якого вона встановлювала зоровий контакт 
з будь-яким відвідувачем події, вперше був 

проведений в 2010 році у Нью-Йоркському 

музеї сучасного мистецтва (MOMA). В квітні 
2022 року Марина Абрамович вирішила його 

повторити, а всі зібрані кошти відправити на 

рахунки організацій, що займаються 

підтримкою людей, які постраждали внаслідок 
війни в Україні.  

Кожен мистецький твір є поєднанням 

індивідуального, етнічного, національного 
начал. Він є свідченням тих культурних та 
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політичних процесів, що відбуваються у 

суспільстві. Саме тому настільки багатою є 
палітра народних пісень та різних форм 

творчості, що були представлені у фольклорі 

різних країн світу. Й надзвичайно широкою та 
мінливою є стильова та жанрова сфера 

мистецьких форм сьогодення. Водночас можна 

простежити певні спільні риси, які 

споріднюють мистецькі практики, що виникли 
у різних культурно-національних традиціях, 

проте спрямовані на відтворення однієї ідеї.  

Навесні 2022 року в багатьох містах 
України та світу почали виникати мурали, в 

яких можна виділити ряд спільних ознак. Їх 

тематика пов’язана з підтримкою України, 

закликами до припинення війни, висвітленням 
співчуття до страждань дорослих та дітей, які 

потерпають від російської агресії. Зокрема 

митці застосовують ті символи, які зрозумілі 
для більшості людей це білий голуб миру із 

гілкою у дзьобі, якого зобразили у Франкфурті 

(Німеччині) чи такий самий голуб, але 
вдягнений у бронежилет, що несе замість гілки 

автоматичну зброю, що змальований на будівлі 

у Парижі (Франція). Зв'язок з подіями, що 

відбуваються в Україні, можна розпізнати 
завдяки використанню у зображеннях кольори 

українського прапора, якими змальовано гілку 

чи тло мурала. Подібне зображення голуба у 
бронежилеті колись створив Бенксі у Газі, 

привертаючи увагу до ізраїльсько-

палестинського конфлікту, що тривав 
десятиліття, а потім серію творів мистецтва 

поблизу Кале у Франції, що зображують 

триваючу мігрантську кризу. Ці твори 

мистецтва відображають культуру, суспільство 
та пропонують інший погляд на певні політичні 

проблеми. Це мистецтво, яке ставить запитання 

про навколишній світ, а не дає відповіді. 
Митці нерідко передають образ України у 

вигляді молодої дівчини, вдягненої в 

українське традиційне вбрання, як це зробили 

муралісти у таких містах, як Цюріх 
(Швейцарія), Рівне (Україна), Берлін 

(Німеччина). В цих зображеннях також 

використовуються кольори українського 
прапору, мапа України, соняхи тощо. Кожен 

митець застосовує зрозумілу семантику 

кольорів чи інших символів української нації 
(тризуб, мапа) за рахунок чого втілює основну 

ідею. Проте звісно відмінності полягають у 

індивідуальній авторській манері, яка 

проявляється у деталізації зображень, 
специфіки обраного сюжету. Ряд митців 

зображують президента України Володимира 

Олександровича Зеленського, який постає у 
вигляді борця з силами зла – міфічними чи 

реальними. Саме такі персоніфіковані добре 

пізнавані образи представлені у муралі 
польського митця Kawu, який змалював 

президента у вигляді Гаррі Поттера у Познані. 

Більш реалістично його зобразили митці Good 
Looking Studio у Кракові чи у США, де 

Володимир Зеленський стоїть з автоматичною 

зброєю в руках. Не менш часто на муралах 

змальовані українські діти, зокрема у роботах, 
що виникли в Запоріжжі, Празі, Парижі, 

американському штаті Каліфорнія тощо. 

«Мистецтво можна використовувати для 
організації людей навколо певної мети. 

Мистецтво може надихнути та надати людям 

можливість стати творцями змін у своєму 

оточенні» [8].  
Поява цих та інших мистецьких робіт 

викликана тими процесами, що відбуваються у 

світі. Вони відіграють роль культурної зброї, 
яка спрямована до заклику різним політичним 

силам, керівникам країн об’єднуватись у 

боротьбі за мир та допомозі Україні. Їх поява 
виступає ініціативою різних представників не 

владних структур, а простих громадян. 

Мистецтво виступає формою репрезентації 

актуальних подій, воно напряму пов’язано з 
політичною ідеологією. «Мистецтво є місцем 

боротьби різних репрезентаційних режимів, що 

легітимуються політичними ідеологіями, які 
стоять за ними. Це боротьба за право 

конструювання реальності» [2, 71]. Саме тому 

функціонування мистецтва в контексті 
культури є важливим компонентом розвитку 

суспільства, а його характер не лише 

визначається поточним образом світу, але й 

формує його. 
Наукова новизна. Окреслено взаємозв’язок 

між мистецтвом та політикою в межах 

сучасного культурного простору. Визначено 
потребу посилювати контроль у сфері 

культурної політики щодо мистецького 

контенту, який потрапляє до широкої 

глядацької аудиторії та досягненні балансу між 
свободою та відповідальністю у індивідуальній 

творчій діяльності митця. 

Висновки. Мистецтво виступає 
виразником тих культурно-політичних 

процесів, які відбуваються в суспільстві. Воно 

формує певний світогляд, виступає засобом 
боротьби, носієм певної ідеології. У зв’язку з 

цим важливим завданням є необхідність 

здійснювати експертну оцінку мистецького 

продукту. В умовах відсутності офіційної 
цензури вона необхідна, аби не допустити 

порушення морально-етичних, релігійних 

норм. Під час війни роль мистецтва у житті 
людини є ще більш важливою, адже воно 



Культурологія                                                                                                                    Тормахова А. М. 

 68 

формується під впливом політичних процесів 

та істотним чином впливає на свідомість. 
Важливим є досягнення кореляції між 

свободою та відповідальністю митця, коли він 

вільно може обирати зміст та форму власних 
творів, зважаючи на той вплив, який він чинить 

на глядача. На прикладі муралів, які виникли в 

українських та європейських містах упродовж 

початку повномасштабного вторгнення 
російських військ, можна прослідкувати 

наявність спільних рис, що проявляються у 

специфіці тем, образів, символів, кольорової 
гами тощо. Вони виступають рушієм 

культурно-ідеологічної підтримки України у 

боротьбі за свободу.  
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КУЛЬТУРОЛОГІЧНІ ВИМІРИ РЕЖИСЕРСЬКОЇ ПРАКТИКИ XX СТ. В УКРАЇНІ 

(НА ПРИКЛАДІ МЕТОДОЛОГІЇ ВОЛОДИМИРА СКЛЯРЕНКА) 
 

Мета роботи – виявити аспекти, актуальні для сучасної режисерської практики, що були розроблені та 

вдосконалені у творчій діяльності В. Скляренком. Методологія дослідження полягає у застосуванні таких 

підходів: культурологічного, історико-порівняльного, біографічного, міждисциплінарного, історичного та 

теоретичного узагальнення. Наукова новизна. У статті вперше досліджується творчість видатного українського 
режисера В. Скляренка в перспективі розвитку українського театру XX ст. та контексті культурологічних 

вимірів. Висновки. Режисерська практика В. Скляренка імпліцитно корегувалася контекстуальним виміром, а 

жанрові домінанти майстра віддзеркалили культурно-художні пріоритети своєї доби. Формування творчого 

методу режисера на оперній сцені збігається із знаковим піднесенням мистецького життя у 60-ті рр., коли 

радикальні постановочні новації сприймалися як визначальні критерії, а провідна концепція кожного твору 

дихала відчуттям свободи, підкреслювала національну самоідентифікацію. Багаторічна театральна практика 

Скляренка – ґрунтовне осмислення і послідовна екстраполяція у кожну з власних режисерських концепцій 

високої професійної культури й естетики театру Леся Курбаса, скерованої митецькою відкритістю до 

експериментальних новацій. Знахідки В. Скляренка зберігають актуальність у театральній практиці сьогодення, 

отримуючи нове життя в сучасних оперних постановках. Вивчення досвіду режисера є необхідним передусім 

тому, що перед українським оперним театром постає наріжна проблема відродження на театральному кону 

національного репертуару. 
Ключові слова: театр XX століття, український театр, В. Скляренко, українська режисура. 

 

Dats Iryna, People's Artist of Ukraine, Professor of the Opera Training and Music Directing Department of the 

Ukrainian National Tchaikovsky Academy of Music  

Cultural dimensions of directing practice of the XX century in Ukraine (on the example of the methodology 

of Vladimir Sklyarenko) 

The article aims to identify aspects relevant to modern directing practice, which were developed and improved 

during the professional activity of V. Sklyarenko. The research methodology consists of the application of the following 

approaches: culturological, historical-comparative, biographical, interdisciplinary, historical and theoretical 

generalization. Scientific novelty. For the first time article examines the work of the outstanding Ukrainian director 

V. Sklyarenko from the perspective of Ukrainian theater development of the XX century and in the context of today’s 
opera house challenges. Conclusions. V. the contextual dimension implicitly corrected Sklyarenko’s directing practice, 

and the master’s dominant genres reflected the cultural and artistic priorities of his time. The formation of the director’s 

creative method on the opera stage coincides with the significant rise of artistic life in the 60s when radical staging 

innovations were perceived as defining criteria, and the leading concept of each work held a sense of freedom. 

Sklyarenko’s long-term theatrical practice is a thorough comprehension and consistent extrapolation into each of Les 

Kurbas’s directorial concepts of high professional culture and aesthetics of the theater, directed by artistic openness to 

experimental innovations. V. Sklyarenko’s artistic concepts remain relevant in the theatrical practice of today, gaining 

new life in modern opera productions. The study of the director’s experience is necessary first because the Ukrainian 

opera theatre faces the fundamental of the revival of the national repertoire at the theatrical stage. 

Key words: XX century theater, Ukrainian theater, V. Sklyarenko, Ukrainian directing. 
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Актуальність теми дослідження. У 

сучасному арт-просторі серед численних 
мистецько-художніх акцій та креативних 

проектів оперний театр зберіг за собою 

елітарний імідж концептуального видовища. 
Естетика оперної вистави корегується 

провідною тенденцією сучасної культури – 

відкритістю у нескінченність інтерпретацій 

художнього тексту-артефакту, визначальна 
роль у прочитанні якого належить режисеру. У 

контексті української музично-театральної 

практики феномен режисерського мистецтва 
набуває особливої значущості, адже оперний 

театр сьогодення знаходиться у стані 

безперервного пошуку найбільш адекватної для 

сучасної рецепції версії сценічного втілення 
знаних шедеврів. Усвідомлення ситуації 

зниження загальнокультурного досвіду 

аудиторії інспірує цілком зрозумілу 
репертуарну політику провідних театрів країни 

(зокрема, Національної опери), зорієнтовану 

переважно на постановки «золотої оперної 
колекції» (на жаль, досить обмеженої, 

порівняно з практикою театрів Європи). 

Актуальність дослідження обумовлена, з 

одного боку, досить істотною для українського 
театру проблемою повернення на оперну сцену 

національного репертуару, з іншого – 

проблемою збереження висхідної авторської 
концепції у створенні сучасних інтерпретацій. 

Саме тому предметом наукової розвідки обрано 

дослідження творчого методу одного з 
найяскравіших постатей української режисури 

XX ст. – Володимира Скляренка. 

Аналіз досліджень і публікацій. У 

сучасному мистецтвознавстві режисерські 
концепції прочитання всесвітньо відомих опер 

В. Скляренком незаперечно визнані 

класичними, а отже – зразковими і 
досконалими. Окремому дослідженню 

діяльності знаного режисера присвячено 

чимало статей, існують ґрунтовні науково-

дослідницькі роботи. Стосовно постаті 
Скляренка слід зазначити монографію 

М. Волкова «Біля витоків української музичної 

режисури» [1] і її дисертаційну версію 
«Режисерське мистецтво В. М. Скляренка в 

контексті історії української театральної 

культури 20-70х років XXст.» [2], серед статей 
найбільш цікавою видається «Мій друг – 
музика…» (гортаючи сторінки неопублікованих 

рукописів В. М. Скляренка)» Г. Фількевич [4]. 

Режисерські роботи Скляренка розглядаються у 

книзі Ю. Станішевського «Національний 

академічний театр опери та балету України 
імені Тараса Шевченка: Історія і сучасність» 

[3]. В історію музичного театру народний 

артист України Володимир Михайлович 

Скляренко (7.06.1907 – 8.05.1984) увійшов 
передусім як останній геніальний учень і 

послідовник театральної філософії 

легендарного Леся Курбаса.  
Мета роботи – виявити аспекти, актуальні 

для сучасної режисерської практики, що були 

розроблені та вдосконалені у творчій діяльності 

В. Скляренком. 
Виклад основного матеріалу. Режисерське 

мистецтво Скляренка складає цілу епоху 

національної культури періоду 20-70-х років 

XX ст. За М. Волковим, «багатогранна мистецька 

діяльність режисера-новатора, його понад 

півстолітній творчий шлях і успішна праця майже 

в усіх жанрах українського театру, зокрема в 

драматичному, музично-драматичному, 

оперному, оперетковому театрах і в театрах 

юного глядача віддзеркалила різні аспекти 

розвитку національної сценічної культури та її 

домінанти – режисерського мистецтва в умовах 

суперечливих соціокультурних трансформацій на 

різних історичних етапах поступу суспільства, 

вибору ним щоразу нової парадигми соціального 

розвитку, що супроводжувався щоразу 

радикальними перетвореннями в сфері художньої 

культури, які постійно впливали на характер і 

особливості функціонування українського 

театрального мистецтва й усієї багатоаспектної 

системи сценічної культури» [1, 155]. Понад 

двісті драматичних та музичних вистав 

Скляренка, репрезентованих на театральних 

сценах Харкова, Львова та Києва втілюють 

яскраву інтенцію майстра, «постійний пошук і 

щире прагнення йти <…> незнаними, 

неординарними шляхами, ламаючи трафаретні 

канони і заскнілі постановочні форми та 

оновлюючи виразові прийоми» [1, 23].  

Творчий шлях Володимира Скляренка 
цілком невід’ємний від театру: незабутнє 
дитяче захоплення виставами славнозвісного 
театру корифеїв Миколи Садовського, перше 
відчуття сцени у мімансі Київського оперного 
театру (1920 р.), навчання в Київському 
музично-драматичному інституті 
ім. М. Лисенка і здобуття бажаної професії 
режисера та актора (1923–1926 рр.), безцінний 
досвід праці у режисерській лабораторії театру 
Леся Курбаса «Березіль» (1926–1935 рр.), 
посада головного режисера Харківського 
(1935–1944 рр.) та Львівського ТЮГу (1944–
1947 рр.), перехід з режисерського керування 
драматичною на музичну сцену театрів опери 
та балету Львова (1947–1952 рр.), Харкова 
(1952–1954 рр.) і Києва (1954–1968 рр., крім 
1962–1964 рр. – періоду обіймання посади 
художнього керівника Київського державного 
академічного українського драматичного 
театру ім. І. Франка). 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2022_____ 

 71 

Багаторічна театральна практика 

Скляренка – ґрунтовне осмислення і послідовна 
екстраполяція у кожну з власних режисерських 

концепцій високої професійної культури й 

естетики театру Леся Курбаса, скерованої 
митецькою відкритістю до експериментальних 

новацій. Протягом тривалого й багатогранного 

творчого життя «учень Курбаса переконливо 

доводив, що саме режисер і в драматичному, і в 
музичному театрі є «автором вистави» [1, 8]. 

Режисерським дебютом В. Скляренка став 

сумісний проект з молодими березільцями 
К. Діхтяренком, Б. Балабаном та 

Л. Дубовиком – «ефектна музично-комедійна 

постановка сучасного ревю «Алло, на хвилі 

477!» (1929 р.) [1, 18]. Лишаючи за межами 
даної статті аналіз скляренківських вистав у 

драматичному театрі, слід зазначити, що саме 

цей досвід зіграв особливу роль у розумінні 
режисером театру музичного. Оперний театр 

Скляренка являє собою досконалий синтез з 

одного боку, виразових прийомів драматичної 
естетики, з іншого – специфіки власне оперної 

драматургії. За концепцією самого режисера, «у 

кожній історичній епосі опера особлива, 

пов’язана з художніми особливостями поступу 

всієї культури. Але всюди і завжди – це театр. 

Мета оперної вистави – не музика і не сценічна 

дія, а їхній синтез. Співвідношення музичного 
образу з театральним образом – це і є опера» [1, 98]. 

Зірковий час режисерських злетів 

Володимира Скляренка пов’язаний з його 

діяльністю на посаді головного режисера у 
Київському державному академічному театрі 

опери та балету ім. Т. Шевченка (1954–

1968 рр.), що припадає на знаковий період 

загального піднесення мистецького життя, 
інспірованого радикальними суспільно-

політичними змінами хрущовської «відлиги». 

Як зазначає Ю. Станішевський, саме в цей час 
столичний театр «рішенням Ради Міністрів 

СРСР від 18 жовтня 1953 р. за своєю 

категорією, умовами й оплатою праці був 
прирівняний до Великого театру Союзу РСР» 

[3, 242]. Скляренкові відкривалася повна 

перспектива для втілення глобальних 

режисерських концепцій. «Пошуки й 
оригінальні експерименти на львівській і 

харківській сценах […] були своєрідною 

школою для режисера, котрий наполегливо 
опанував естетичні засади і виражальні засоби 

складного, багатоаспектного музично-

театрального синтезу» [1, 106] – на столичну 
сцену Скляренко входить досвідченим 

художником з власним режисерським стилем, 

утверджуючи «велику» виставу 

монументального зразка. «Тарас Бульба» 

М. Лисенка (1954 р.), «Руслан і Людмила» 

М. Глінки (1956 р.), «Війна і мир» 
С. Прокоф’єва (1956 р.), «Милана» (1957 р.), 

«Арсенал» (1960 р.) Г. Майбороди і вінець 

оперної режисури Скляренка – «Іван Сусанін» 
М. Глінки (1978 р.) стали інноваційними 

прем’єрами київського репертуару. Дослідник 

режисерського мистецтва Скляренка, 

М. Волков визначає органічне поєднання в 
практиці режисера «національної класичної 

традиції» що сходить до «музично-

драматичних вистав М. Садовського», 
принципів «метафоричних узагальнень 

постановочного мистецтва Леся Курбаса» та 

методології «психологічного й емоційно 

правдивого розкриття на сцені людських 
характерів та запрограмованих обставин, 

притаманних вченню К. Станіславського та 

його системі роботи з актором». Саме це 
поєднання, на думку дослідника, формує 

«новаторську і перспективну методику 

втілення масштабних, багатопланових оперних 
полотен» [1, 110]. На сцені Київського 

академічного театру Скляренко разом з 

диригентом О. Клімовим і художником 

А. Петрицьким дебютує у постановці героїко-
патріотичної опери М. Лисенка «Тарас Бульба» 

в редакції Л. Ревуцького та Б. Лятошинського. 

За визначенням Ю. Станішевського, 
«величезний успіх прем’єри «Тараса Бульби» 

(шостої й найбільш вдалої постановки цієї 

опери) на київській сцені збудив інтерес митців 
до національної класичної спадщини, до 

відродження кращих традицій української 

режисури і насамперед постановочних 

відкриттів Леся Курбаса, славне ім’я якого в 
роки культу особи було викреслено з історії 

театру» [3, 243]. Багато в чому цей успіх 

зумовила художня сценографія Петрицького – 
автора першого сценічного втілення опери 

Лисенка у 1919 р. в режисерському прочитанні 

самого Курбаса. «Блискучий майстер 

монументального театрального живопису 
Петрицький допоміг сміливому шукачеві нових 

шляхів у музично-режисерському мистецтві з 

великим епічним розмахом утвердити на 
столичній сцені новаторські художні принципи 
Курбаса, зокрема умовно-метафоричну 

образність і яскраву театральність, органічно 

поєднавши їх з національними класичними 

традиціями мальовничого фольклорно-

етнографічного сценічного видовища і 

детальною, психологічно-емоційною проробкою 

вокально-пластичних характерів гоголівських 

героїв…» [1, 117]. Режисерська концепція опери 

вражала справді партитурним прочитанням, 

органічним поєднанням контрастних мізансцен 
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у цілісну сценічну композицію. Візитівкою 

режисера стала організація масових картин. 
Саме тут Скляренко репрезентував 

«…дивовижну гармонію численних 

«мізансценічних підголосків», «складну і 
багатопланову взаємодію душевних станів, 

переживань, настроїв, виразно 

індивідуалізованих дійових осіб, які органічно 

зливалися в монументальну картину» [1, 121]. 
Вільне оперування сценічним простором, 

застосування діагональних і фронтальних 

композиційних структур та багатопланової дії 
запобігало статиці хорових епізодів, 

сповнюючи дію надзвичайною динамікою. 

Через вісім років після київської прем’єри, 

опера «Тарас Бульба» була показана під час 
гастролей українського колективу в Москві, де 

отримала схвальну оцінку головного режисера 

Великого театру Бориса Покровського. 
Вражаюче прочитання Скляренком «великої» 

опери Лисенка ініціювало появу у 

театральному сезоні 1958/1959 рр. інших 
перлин українського класика – «Різдвяної ночі» 

(диригент П. Дроздов) та «Енеїди» (сумісний 

режисерський проект з В. Харченко, диригент 

О. Клімов. Художники-декоратори обох 
вистав – Г. Нестеровська та Л. Писаренко). 

Разом з диригентом Я. Карасиком та 

художником А. Волненко Скляренко створив 
оригінальні сценічні версії класичних опер 

українського театру – «Запорожця за Дунаєм» 
С. Гулака-Артемовського (1956 р.), «Катерини» 

М. Аркаса (1957 р.); у сезоні 1960/1961рр. 

здійснилась постановка опери К. Данькевича 
«Назар Стодоля» (диригент Г. Дучашев, 

художник А. Волненко). Подією мистецького 

життя Києва стали прем’єри опер 

Г. Майбороди: «Милана» (1957 р.) і «Арсенал» 
(1960 р.) в творчому тандемі з диригентом 

В. Тольбою, «Тарас Шевченко» (1964 р.) – з 

К. Сімеоновим. Художнє оформлення вистав 
належало блискучому майстру сцени 

Ф. Ніроду.  

На сцені столичного театру Володимир 

Скляренко здійснює інтерпретації опер 
російської класики. Разом з О. Клімовим та 

Ф. Ніродом у 1956р. він презентує «свою 

версію опери Глінки «Руслан і Людмила», що 
досі в Києві українською мовою не ставилася» 

[3, 244]. Того ж року відбулася прем’єра опери 

С. Прокоф’єва «Війна і мир». Надзвичайну 
єдність усіх компонентів грандіозної вистави 

визначила досконала згода у концепційному 

розумінні опери її творців – В. Скляренка, 

О. Клімова та А. Петрицького, що вже мали 
досвід спільної роботи в постановці «Тараса 

Бульби». Постановники «виявили себе 

проникливими стилістами і глибокими 

знавцями прокоф’євської музики та її 
літературного першоджерела, створили 

величне оперне полотно, пройняте героїко-

патріотичним пафосом і емоційною наснагою 
[…]. В кожній сцені талант режисера зливався з 

талантом неперевершеного колориста, 

блискучого майстра яскравої театральної 

монументальності і щедрої живописності, в 
кожній картині панував свій настрій, що 

відповідав емоційній атмосфері цього 

розмаїтого музично-сценічного полотна» 
[3, 245–246]. У схвальній рецензії на прем’єру, 

композитор П. Козицький підкреслював 

особливе значення режисерської концепції: «На 

всій виставі лежить відбиток вдумливої 
натхненої роботи головного режисера театру 

В. Скляренка, який зумів глибоко пройнятись 

естетичними й філософськими задумами автора 
опери і знайти для них переконливе сценічне 

рішення. Своїми цікавими творчими 

знахідками В. Скляренко надав виставі великої 
виражальної сили…» [3, 246]. Скляренкові 

належить власна версія прочитання опери 

О. Верстовського «Аскольдова могила» 

(1959 р., диригент П. Григоров, художник 
В. Людмилін). У тандемі з диригентом 

Л. Венедиктовим режисер звертається до творів 

П. Чайковського – «Пікової дами» (1967 р., 
художник Ф. Нірод) та «Євгенія Онєгіна» 

(1968 р., художник Т. Бруні). Інноваційною 

стала прем’єра «Пікової дами», в 
експериментальній інтерпретації якої 

режисером «використовувалися виразові 

засоби кіно, прийоми монтажу, крупного 

плану, стоп-кадрів, показу на великих 
кіноекранах облич героїв у різних емоційно-

психологічних станах» [1, 25]. Вистава 

викликала досить суперечливу критику, що 
призвело до її вилучення з репертуару.  

Відзначаючи незаперечне панування у 

режисерських роботах Володимира Скляренка 

вітчизняної оперної традиції, слід виокремити 
його звернення до європейської класики у 

постановці «Лоенгріна» Р. Вагнера (1958 р., 

диригент О. Клімов, художник В. Людмилін) та 
опери Г. Доніцетті «Дон Паскуале» (1962 р., 

диригент Г. Григоров, художник Д. Боровський). 

Остання постановка Скляренка на сцені 

столичного театру, здійснена у 1978 р. – «Іван 
Сусанін» М. Глінки, – презентувала 

кульмінаційне втілення улюбленого режисером 

жанру великої історичної опери, пройнятої 
героїко-патріотичним пафосом. За 

диригентським пультом виступив С. Турчак, у 

сценографії були задіяні декорації 

Ф. Федоровського, виконані художником для 
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постановки цієї опери Великим театром. Версія 

Володимира Скляренка «якнайповніше 
розкрила своєрідний мистецький почерк 

режисера» [1, 25], гідно завершуючи 

монументальним видовищем шлях знаного 
майстра. 

Аналіз режисерського мистецтва 

Володимира Скляренка доводить високе 

призначення творців театральної культури XX 
ст. Його робота на драматичній і оперній 

сценах позначилася на розумінні оперного 

видовища як драми за партитурою, і 
передусім – концептуального театру. 
Неоціненну роль на шляху становлення режисера 

відіграв його практикум у режисерських 

лабораторіях культового діяча театрального 

мистецтва – Леся Курбаса. Блискучий час 

режисерських відкриттів у надзвичайній кількості 

різнопланових постановок Скляренка пов’язаний 

зі сценою Київського державного академічного 

театру опери та балету ім. Т. Шевченка (нині 

Національної опери). Саме тут українській 
аудиторії було репрезентовано численні версії 

оригінального втілення вітчизняних та світових 

оперних шедеврів. Саме тут були визначені 
його власні режисерські пріоритети. Сценічні 

інтерпретації В. Скляренка затвердили 

монументальні вистави великої історичної 
опери російської та української класики, 

активно презентували твори національної 

оперної традиції, дарували перше сценічне 

життя операм К. Данькевича і Г. Майбороди.  
Наукова новизна. У статті вперше 

досліджується творчість видатного українського 

режисера В. Скляренка в перспективі розвитку 

українського театру XX ст. та контексті 

культурологічних вимірів. 

Висновки. Режисерська практика 

В. Скляренка імпліцитно корегувалася 

контекстуальним виміром. Аналіз діяльності 

режисера у ракурсі «художник і час» відкриває 

ключ до розуміння його художньо-естетичних 

позицій: «театру як світу режисера». Жанрові 

домінанти майстра певною мірою віддзеркалили 

культурно-художні пріоритети своєї доби. 

Формування творчого методу В. Скляренка на 

оперній сцені збігається із знаковим піднесенням 

мистецького життя у 60-ті рр. ХХ ст., коли 

радикальні режисерські новації сприймалися як 

визначальні критерії, а провідна концепція 
кожного твору дихала відчуттям свободи, 

стверджувала ідею загальної величі, 

підкреслювала національну 
самоідентифікацію. Час зумовлював вибір 

митця – для Скляренка ним природно виявився 

жанр великої історичної опери. 
Відповідаючи духовним потребам свого 

часу, режисер шукав шляхів актуалізації 

світових шедеврів. Його знахідки зберігають 
актуальність у режисерській практиці 

сьогодення, отримуючи нове життя в сучасних 

оперних постановках. Вивчення досвіду В. 

Скляренка є необхідним передусім тому, що 
перед українським оперним театром постає 

наріжна проблема відродження на 

театральному кону національного репертуару.  
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СЦЕНІЧНЕ СЛОВО У ТЕАТРІ ІМ. ІВАНА ФРАНКА У КОНТЕКСТІ  

ІСТОРИКО-КУЛЬТУРНОГО ПРОЦЕСУ 
 

Метою роботи є висвітлення етапів еволюції українського сценічного слова у театрі ім. Івана Франка у 

контексті історико-культурного процесу з 1920-х рр.– до сучасності, а також аналіз особливостей художнього 

напряму «соціалістичний реалізм» та його вплив на сценічне слово. Методологія дослідження полягає у 

застосуванні методу історичної ретроспекції, який використовується задля аналізу сценічного слова у 

акторських роботах театру ім. Івана Франка з 1920-х рр. – до сучасності; культурологічний метод залучено для 

дослідження впливу ідеологічних засад держави на соціокультурне середовище через сценічне слово; 

використання художньо-історичного методу дає змогу провести аналіз творчої роботи режисерів за певних 

культурно-політичних реалій. Наукова новизна полягає у комплексному дослідженні основних етапів еволюції 

сценічного слова у театрі ім. Івана Франка протягом всього його існування на прикладі акторських робіт у 

драматичних і музичних виставах, а також у дослідженні впливу вітчизяного історико-культурного процесу на 

сценічне слово. Висновки. Розглянуто художню політику Г. Юри у театрі ім. Івана Франка в перші десятиліття 

його існування. Розкрито вплив ідеології комуністичної партії на вітчизняний театральний процес. 

Проаналізовано особливості художнього напряму «соціалістичний реалізм» та його вплив на сценічне слово у 

театрі ім. Івана Франка на прикладі акторських робіт. Розглянуто сценічне слово у музичних виставах театру 

ім. Івана Франка у контексті історико-культурного процесу. 

Ключові слова: сценічне слово, культура, ідеологія, соціалістичний реалізм, театр ім. Івана Франка, 

Г. Юра, мюзикл, рок-опера. 

 

Bilenka Anastasiia, graduate student of the Department of Culturology, lecturer at the Department of Actor's 

Skills, Kharkiv State Academy of Culture 

Stage word in the Ivan Franko theater in the context of the historical and cultural process 

The purpose of the article of the work is to highlight the stages of evolution of the Ukrainian scenic word in 

the Ivan Franko Theater in the context of the historical and cultural process from the 1920s to the present and to analyze 

the features of the artistic direction "socialist realism" and his influence on the scenic word. The research methodology 

consists in using the method of historical retrospection to analyze the scenic word in the acting works of the Ivan 

Franko’s Theater from the 1920s till the presenttimes; the culturological method is used to study the influence of state 

ideology on the socio-cultural environment through the scenic word; the using of the art-historical method makes it 

possible to analyze the creative work of directors in certain cultural and political realities. The scientific novelty lies in 
a comprehensive study of the main stages of the evolution of the scenic word in the Ivan Franko Theater during its 

existence on the example of acting works in dramatic and musical performances, as well as in studying the influence of 

the domestic historical and cultural process on the scenic word. Conclusions. The artistic policy of G. Yura at the Ivan 

Franko Theater in the first decades of its existence. is examined. The influence of the ideology of the communist party 

on the domestic theatrical process is revealed. The peculiarities of artistic direction "socialistic realism" and its influence 

on the scenic word at Ivan Franko Theatre on the example of actor's work were analyzed. The article considers the scenic 

word in the musical performances at the Ivan Franko theater in the context of historical and cultural processes. 

Keywords: scenic word, culture, ideology, socialist realism, Ivan Franko theatre, G. Yura, musical, rock opera. 
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Актуальність теми дослідження. Сценічне 

слово є невід’ємною складовою художньої 
культури, зокрема театру. А якщо звернути 

увагу, що театр ім. Івана Франка вважається 

одним з найпрогресивніших у країні, то мовна 
ситуація в ньому віддзеркалює політико-

культурну ситуацію держави. Крім того, варто 

зауважити, що останні роки питання мови 

стоїть особливо гостро, тому дана тема є 
особливо актуальною. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Дослідженню діяльності театру ім. Івана 
Франка та його представників присвячені 

роботи М. Захаревича, Ю. Бобошко, 

О. Захаржевської, Л. Брюховецької, 

М. Йосипенко, Р. Коломійця, Б. Бойко, 
Т. Зарівної, В. Заболотної, О. Наконечної. На 

жаль, дані науковці лише побіжно торкаються 

ролі сценічного слова у театрі ім.Франка. 
Найгрунтовнішою працею, яка присвячена 

сценічному слову в даному театрі можна 

назвати монографію А. Бурлуцького 
«Українське сценічне мовлення в 

драматичному театрі – від джерел до 

сьогодення». Серед мистецтвознавців, які 

досліджують період 20-х рр. ХХ ст. в 
українському театрі слід виділити 

Н. Єрмакову, Г. Веселовську, Н. Корнієнко, 

Р. Скалій. Політико-культурної ситуації ХХ – 
поч. ХХІ ст. торкаються А. Поляков та праця 

«Етнополітичний контекст соціокультурних 

трансформацій у сучасній Україні». 
Мета дослідження. проаналізувати етапи 

еволюції українського сценічного слова у 

театрі ім.Івана Франка у контексті історико-

культурного процесу з 1920-х рр. ХХ ст. – до 
сьогодення. 

Виклад основного матеріалу. Театр 

ім. Івана Франка зі своєю багатою і складною 
історією багатьма театрознавцями та 

дослідниками української культури вважається 

одним з найпрогресивніших і найвідоміших на 

теренах України, особливо з боку сценічного 
слова. Проте не можна розглядати діяльність 

франківців у відриві від засновника театру і 

його багаторічного очільника – Г. Юри, який 
починав свій творчий шлях разом з 

Л. Курбасом та С. Семдором у театрі «Руська 

бесіда». Митці мріяли створити «новий театр», 
який вирішили назвати «Молодим театром» [1, 11].  

Н. Єрмакова наголошує, що «в своїх 

методичних підходах і С. Семдор і Г. Юра 

орієнтувалися на практику поміркованого 
“європеїзму”», хоча і європеїзація для них була 

лише оновленням репертуару [8, 52]. І згодом 

виявилось, що Г. Юра – прихильник 

традиційного психологічно-побутового театру. 

Коли радянська влада вирішила обʼєднати 

Молодий театр з театром ім.Шевченка, група 
на чолі з Г. Юрою покинула Київ [8, 100]. 

В 1920 р. Г. Юра створив у Вінниці театр 

ім. Франка, який деякий час гастролював зі 
старим репертуаром Молодого театру. 

У той час, коли багато митців і простих 

громадян стали жертвами репресій, Г. Юра 

підтримував політику комуністичної партії, що 
сприяло його режисерській і акторській 

творчості не тільки в період українізації, а і в 

епоху індустріалізації. Зокрема, у часи 
репресій 1930-х рр. Юра ставив вистави «Дон 

Карлос», «Борис Годунов», «Річард ІІІ», де 

головними героями були диктатори, а також 

отримав Сталінські премії за постановку творів 
О. Корнійчука [19, 39].  

З кінця 1920-х років в УСРР починається 

згортання політики українізації. Щоб 
мистецькі твори відповідали запитам партії, 

був запроваджений метод «соціалістичного 

реалізму», який став основоположним для всієї 
радянської культури і вимагав від художника 

правдивого, історично конкретного 

зображення дійсності в її історичному 

розвитку, створення типових характерів, але за 
умови, що ця правдивість художнього 

зображення мала поєднуватись із завданнями 

комуністичної партії і виховання населення у 
дусі соціалізму. Заперечувались схематизм та 

абстрактна символіка, відчувалось тяжіння до 

великих соціальних узагальнень.  
Якщо звернутись до сценічного слова, то 

смисл слів і фраз не мав подвійного дна, тому 

сказане було зрозумілим будь-кому, що з 

одного боку, давало долучитись до мистецтва 
кожному, з іншого – поширювало 

комуністичну ідеологію за допомогою простих 

і примітивних художніх засобів.  
Ідейно-естетична еволюція театру 

ім. Івана Франка проходила під безпосереднім 

впливом МХАТу і театру корифеїв. Але роль 

останнього у становленні театру ім. Івана 
Франка переважала, бо обидва ці театри 

відрізнялися один від одного тим, чим 

різняться національні культури російського й 
українського народів. У вітчизняній 

театральній культурі це втілилося в 

особливому тяжінні до фольклору – музики, 
пісні, танцю, всього того, що є частиною 

української народної творчості [12, 44]. 

Враховуючи те, що Г. Юра – продовжувач 

традицій театру корифеїв, то і мова акторів у 
виставах була емоційно насиченою, 

мелодійною і звук відтворював не думку, а 

відчуття. Ось що пише Ю. Бобошко про 
Г. Юру в ролі Петра Малоштана в «Диктатурі» 
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І. Микитенка: «Малоштана мучить кашель – 

довгий, надривний, з пищиками, із 
присвистами, із прокльонами, і артист 

майстерно обіграє цей кашель» [1, 69]. 
Г. Юра вважав, що «рідна мова для 

актора – чи не головне знаряддя його творчої 

праці» [2, 15], і дуже дбайливо і обережно 

ставився до драматургії, а точніше до «правди 

драматургічного матеріалу», «правди актора» 
[17, 224], що позначалося і на тому, що він міг 

«зробити свою майстерність непомітною, 

органічно зв’язаною з матеріалом» [1, 149]. 
Ю. Бобошко додає, що режисер на 

репетиціях поправляв акторів, «сам показував, 

як слід промовляти їхні репліки у творах, дія 

яких відбувається по різних регіонах, 
приміром, у Підкарпатті (“Украдене щастя”), 

на Херсонщині (“Суєта”) чи на Волині (“Лиха 

доля”)», навчав їх діалектам [2, 15]. 
У період Другої світової війни мистецтво 

було переважно підпорядковано ідеологічним 

завданням воєнної доби, щоб виховати 
громадян у патріотичному дусі.  

Основними напрямами діяльності 

українських театральних колективів були: 

репертуарні вистави евакуйованих театрів, 
фронтові бригади, та інші заходи, організовані 

в окупації [5, 177]. В цей період як мистецтву 

загалом, так і сценічному слову, були властиві 
пристрасність, ясність змісту і форми. Театр 

ім. Івана Франка, що був евакуйований до 

Узбекистану разом з театром ім. Мукілі 
поставив «Наталку-Полтавку» узбекською, а 

М. Крушельницький здійснив постановку – 

узбекську драму «Надира». Варто зазначити, 

якщо про значні мистецькі здобутки цього часу 
важко сказати, але особливо характерно, 

відбувається розвиток саме в галузі сценічного 

слова [5, 177]. Кінець 40-х – поч. 50-х рр. для 
українського театру характеризується 

основними тенденціями: постановка класики, і 

розважально етнографічно-побутові вистави з 

безліччю штампів і «трафаретними вокально-
танцювальними дивертисментами» [6, 126]. 

Тож, в цей скрутний для вітчизняної культури 

час знов подекуди повертаються традиції 
«шароварного» театру, що негативно вплинуло 

і на сценічне слово. Порятунком в цей період 

стала постановка української класики. 
Зокрема, у новій версії «Украденого щастя» 

І. Франка у постановці Г. Юри якрто відмітити 

роботу А. Бучми, який, працюючи над образом 

Миколи створив особливий характер 
інтонацій. Наприклад, пісня Миколи в останній 

дії «Жура-вель-вель-вель-вель» схожа на 

«стогін, плач, в якому проривається ридання 

його душі» [9, 142]. 

Щодо періоду 50-х – 60-х рр. в 

українському театрі, то з одного боку мало 
відбуватись оновлення після потрясінь війни, 

послідовний рух уперед, а з іншого – думка, 

висловлена за часів «застою», перекреслює 
майже всі досягнення українського театру того 

часу, адже, як зазначають деякі науковці, 

«ніякої відлиги на Україні не було» [18, 19].  
Постановка «На дні морському» (1962) 

М. Руденка стала для театру ім. Франка 

етапною тому, що вперше за кілька десятиріч 

сцена, яка була «плацдармом ідеологічної 
цноти, раптом заговорила про сталінізм та його 

зловживання». І хоча це явище вже дістало 

оцінку на ХХ з’їзді КПРС, але було невідомо, 

як відреагує глядач [11, 163]. 
Відтепер «технологія знищення 

небажаного сценічного твору стала більш 

тонка» [11, 163]. «Влада, яка позиціювала себе 
як демократичну, остерігалася популяризації 

мистецьких явищ, «які руйнували культурно-

політичний стандарт». Треба було усунути не 
сам факт існування твору, а увагу глядачів до 

нього [12, 28].  
У цей період командно-адміністративний 

стиль керівництва змінився на творчий, почала 
враховуватись думка громадських організацій, 

художніх рад, семінарів режисерів і 

драматургів, а дисципліна «сценічна мова» 
стала основною в усіх театральних вишах 

[5, 180]. На жаль, більшість театрознавців за 

довгий час тоталітаризму та ідеологічної 
підневільності «набила руку» щодо захисту 

позицій влади, які видавались за традиції 

театру. Зі статті 1970 р.: «Франківці завжди 

свідомо і активно прагнули віднаходити п’єси, 
в яких би стверджувалось і розкривалось перед 

усім позитивне начало в явищах навколишньої 

дійсності. Ця тенденція має очевидні переваги 
перед енергійністю тих експериментальних 

пошуків, які живляться пафосом заперечення, 

руйнації, неприйняття, хоч би завданням тих 

експериментів були й добрі наміри» [14]. У 
період 70-х – поч. 90-х – почалася перша криза 

тоталітарно-соціалістичної моделі буття, 

стався конфлікт між традиційною культурою і 
новими типами свідомості. А наприкінці 70-х – 

першої половини 80-х рр. ця криза лише 

загострилась [16, 342]. В театрі це 
відобразилось на черговому збільшенні 

актуальності постановки «вічних» 

шекспірівських трагедій, зокрема, «Річарда ІІІ» 

та «Макбета», що відповідають 
соціокультурній ситуації часу «трагедії 

падіння» [16, 346]. 
У театрі цей період виявився часом 

політичних алюзій, для якого характерне 
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використання прийомів всіх суто видовищних 

жанрів, що відбилось і на сценічному слові у 
якості виваженої програмності. Але саме вона, 

на думку дослідників, враховуючи досвід 

вітчизняної сценічної культури, дозволила 
зберегти найкращі постановки що 

демонстрували високу культуру сценічного 

слова Б. Ступки, Б. Козака, Ф. Стригуна та ін. 

[5, 180].  
На думку науковців, «динамічні 

суспільно-політичні процеси кінця 1980-х – 

поч. 1990-х років об’єктивно зумовлювали 
актуалізацію проблем формування 

національно-державницьких цінностей, 

української нації, суспільної консолідації 

заради збереження і утвердження національно-
державного суверенітету країни» [7, 4]. Ці 

процеси не могли не вплинути на стан 

сценічного слова. З одного боку, українська 
мова вперше за багато років отримала 

належний статус, але з іншого — орфоепічна 

культура в театрі, де більшість у побуті 
спілкувалась і думала російською, була вкрай 

низькою. 
У цей період «художня культура 

компенсує недовтіленість особистості і нації» 
[16, 347]. Для цього типу культури з боку 

сценічної мови властива «взаємоадаптація 

різних традицій, своєрідне накладання, 
“аплікація” кількох культур» (зокрема, 

змішування різних мов в тексті однієї вистави) 

[5, 181]. Період 80-х – 90-х в історії франківців 
позначений зверненням тогочасного 

художнього керівника, режисера С. Данченка 

до музичної драматургії. Серед його музичних 

вистав: рок-опера «Енеїда» І. Котляревського, 
опера-гопак «Конотопська відьма» за повістю 

Г. Квітки-Основ'яненка, «Крихітка Цахес» за 

твором Гофмана, рок-опера «Біла ворона», яка 
стала етапною роботою театру і вивела даний 

жанр на новий рівень, «Кохання в стилі 

бароко» Я. Стельмаха, «За двома зайцями» 

М. Старицького та «Пігмаліон» Б. Шоу [15]. 
Серед вистав театру, поставлених у 

жанрах мюзикл і рок-опера – «Енеїда» займає 

визначне місце. Тут, насамперед, 
простежуються «нові можливості 

традиційного для української сцени (і не 

тільки) синкретизму» [15, 63], адже пісня і 
танець – невід'ємна складова народної 

художньої культури українців ще з прадавніх 

часів. Цей синкретизм полягав у поліфонії й 

єдності сценічного слова, вокалу, хореографії у 
принципово новій якості. Хоча багатьох 

оберігачів традицій соціалістичного реалізму 

обурив і мікрофонний спів, і превалювання 
видовищного ряду над мовою. Бо психологізм, 

філософське осмислення буття іноді 

поступалося місцем «яскравим музичним 
ритмам, масовим трюкам і атракціонам, 

майстерно побудованим бійкам» [15, 64]. 
І хоча останніми роками театр ім. Івана 

Франка асоціюється з музичними виставами, 

зокрема мюзиклами і рок-операми, проте 

перші кілька десятиліть свого існування це 

були окремі вокальні, пластичні, або 
хореографічні номери, штучно вплетені в 

канву вистави. Бо в ті часи, мюзикли належали 

до ворожої «західної» культури. Тому вони 
набули розвитку в театральному процесі 

України лише в період «відлиги», хоча через 

технічні труднощі у роботі з таким 

специфічним жанром, мюзикли з'являлись у 
театрі вкрай рідко.  

Зокрема, рок-опера «Біла ворона» 

відкрила новий «музичний» період у творчості 
театру і кілька сезонів збирала аншлаги. Вже 

частіше стали звучати слова «мюзикл» і «рок-

опера» для визначення жанру вистав. Інтерес 
публіки підігрівав успіх цього жанру у 

американському кінематографі. 
Якщо звернутись до вистави «Біла 

ворона», то в час, коли країна щойно здобула 
Незалежність (постановка відбувалась на 

початку 90-х ХХ ст.), текст твору набув 

символічного значення і став в той період 
особливо актуальним. Всі почуття і 

переживання персонажів вистави передавали 

пісні за текстами Ю. Рибчинського, які 
вплітались в сюжет і були невід'ємною його 

частиною, що і відображає головну 

особливість мюзиклу, яка відрізняє його від 

інших сценічних жанрів – діалоги «плавно» 
переходять музичні номери. Треба додати, що 

в мюзиклах актори не лише спілкуються через 

пісні, вони ними «думають», а точніше 
проводять внутрішній монолог завдяки 

образам, які пропонують тексти пісень.  
У 2007 р. франківці здійснили 

еспериментальну постановку «Наталки 
Полтавки» з російським режисером 

О. Ануровиму у жанрі мюзиклу зі збереженням 

оригінальної музики М. Лисенка. На одну з 
головних ролей було запрошено фронтмена 

відомого українського гурту «ВВ» О. Скрипку. 

Це було дуже ризиковано, адже запрошувати 
представників вітчизняної естради до 

академічної вистави, які не знають деталі 

особлевостей акторської гри, треба мати 

неабияку сміливість, адже «зірки» не так часто 
мають великий природний драматичний 

талант. Але такий крок, як участь естрадного 

співака у музично-драматичній виставі, істотно 
вплинув на свідомість глядача в кращий бік. 
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Варто зауважити, що О. Скрипка виступив в 

ролі талановитого театрального композитора, 
власноруч написавши музику до знаментитих 

сольних арій Наталки, Петра і Возного [4, 14]. 

Контраст між технікою гри П. Панчука-
професіонала та її відсутністю у О. Скрипки-

аматора – додатковий театральний ефект, який 

працював на жанровість самої вистави. 
Вистава стала спробою зблизити музей з 

творами класики, і світ поза ним, що «мимоволі 

опинився у м'яких обіймах постмодернізму», 

проте його яскрава карнавальність, 
розважальність, часті цитування, суміш жанрів 

дозволяється відсутністю загальноприйнятих 

канонів [10, 3].  
Згадати про музичні вистави було варто 

тому, що вони потребують майстерної техніки 

дихання, вміння швидко переходити з 

розмовної позиції на вокальну та широкого 
діапазону голосу і як висновок, вплив 

постмодернізму на сучасну театральну 

культуру проявляється в полістилічності 
манери акторської гри, цитуванні, а також 

зовнішніх виражальних засобах. Сьогодні 

сценічна мова як соціокультурний феномен є 

частиною національного інформаційно-
культурного простору, розвиток якого 

«гальмується проблемами формування нової 

культурної ідентичності. Ці проблеми 
обумовлені рядом чинників економічного, 

соціального, психологічного характеру» 

[5, 194].  
Наукова новизна статті полягає в тому, що 

проведено комплексне дослідження еволюції 

сценічного слова в театрі ім. Івана Франка у 

контексті історико-культурного процесу. 
Висновки. Отже, з вищесказаного можна 

зробити висновок, що мистецтво, зокрема 

театр, як засіб впливу на свідомість соціуму, 
відзеркалювало всі процеси, які відбувались на 

політичній арені протягом десятиліть. Це 

стосується, не в останню чергу, і сценічного 

слова, особливо в такому прогресивному 
колективі, як театр ім.Франка. Як показує 

соціокультурна ситуація останніх років, 

глобальні зміни у «мовному кліматі» ми 
переживаємо і зараз . 
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СИМВОЛІЧНІ ТЕНДЕНЦІЇ В ТВОРЧОСТІ АНДРІЯ БЛУДОВА 
 

Мета дослідження. Дослідити багатовимірну творчість Андрія Блудова – представника українського 

візуального мистецтва в контексті його звернення до традиційних західноєвропейських символічних тенденції та 

апеляції до українського культурного коду, що проявляється в архетипових символах. Методологія дослідження 

полягає у комплексному застосуванні аналітичного та компаративного методів. Крізь призму естетико-

філософського аналізу дослідити прояви символічних тенденцій в творчості Андрія Блудова. За допомогою 

компаративного методу дослідження прослідкувати вплив західноєвропейської культурної традиції на творчість 

українського митця. Наукова новизна: вперше було здійснено культурологічний аналіз прояву символічних 

тенденцій в творчості Андрія Блудова на прикладі робіт в художніх проектах «Голоси» та «Emblemata». Також, 

досліджено специфіку використання автором символів та символічних образів в контексті сучасного 
українського візуального мистецтва. Висновок. У статті представлений детальний культурологічний аналіз 

багатовимірної творчої діяльності відомого українського митця-символіста Андрія Блудова – представника 

сучасного українського візуального мистецтва, який органічно поєднує живопис з техніками шовкографії, 

лесирування, колажу. Художник працює в різній жанровій тематиці, наділяючи власні твори цілим спектром 

традиційних символів та символічних образів, що викликають у глядача власні асоціативні образи для 

тлумачення смислів у зображених символах. Також було проаналізовано, що в роботах циклу «Голоси» Андрій 

Блудов за допомогою використання українських архетипних етнонаціональних образів і символів актуалізує 

значущі теми сьогодення – ідентичності, самобутності та національної свідомості українського народу. Окрім 

цього, визначено, що майстер, досліджуючи барочні енциклопедії «Емблемати», звертається до мови сакральних 

стародавніх символів західноєвропейського мистецтва. Він створює власний проєкт «Emblemata» та на свій 

манер інтерпретує традиційні символи в контексті сучасного світогляду, тим самим, закликаючи глядача до 
своєрідної спроби декодування символічних загадкових образів. Так, слід зробити висновок, що це дослідження 

підтверджує існування та динамічний розвиток символізму в контексті сучасного українського візуального 

мистецтва на прикладі творчості всесвітньовідомого українського художника-символіста Андрія Блудова. 

Ключові слова: візуальне мистецтво, український символізм, символ, символічний образ, архетип, асоціація, 

живопис, шовкографія та лесирування. 

 

Valieieva Anastasiia, PhD student of Department of Ethics, Aesthetics and Cultural Studies of Taras Shevchenko 

National University of Kyiv  

Symbolic tendencies in the artwork of Andriy Bludov 

The purpose of the article is to investigate the multidimensional artwork of Andriy Bludov – a representative of 

Ukrainian visual art in the context of his appeal to traditional Western European symbolic trends and appeals to the 

Ukrainian cultural code, which is manifested in archetypal symbols. The research methodology consists of the complex 
application of analytical and comparative methods. Through the prism of aesthetic and philosophical analysis, to explore 

the manifestations of symbolic trends in the artwork of Andriy Bludov. Using the comparative method of research to trace 

the influence of Western European cultural tradition on the artwork of Ukrainian artist. Scientific novelty: for the first 

time a culturological analysis of the manifestation of symbolic tendencies in the work of Andriy Bludov was carried out 

on the example of his works in the art projects «Voices» and «Emblemata». Also, the specifics of the author's use of 

symbols and symbolic images in the context of contemporary Ukrainian visual art are studied. Conclusion. The article 

presents a detailed culturological analysis of the multidimensional creative activity of the famous Ukrainian symbolist 

artist Andriy Bludov – a representative of modern Ukrainian visual art, which organically combines painting with the 

techniques of silk-screen printing, lacing and collage. The artist works in various genres, giving his own works a range 

of traditional symbols and symbolic images that evoke in the viewer's own associative images to interpret the meanings 

in the depicted symbols. It was also analyzed that in the works of the series «Voices» Andriy Bludov, through the use of 
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Ukrainian archetypal ethno-national images and symbols, highlights important themes of today – identity and national 

consciousness of the Ukrainian people. In addition, it is determined that the master, researching Baroque encyclopedias 

«Emblems», refers to the language of sacred ancient symbols of Western European art. He creates his own project 

«Emblemata» and interprets traditional symbols in the context of modern worldview in his own way, thus urging the 

viewer to attempt to decode symbolic mysterious images. Thus, it should be concluded that this study confirms the 

existence and dynamic development of symbolism in the context of contemporary Ukrainian visual art on the example of 

the world-famous Ukrainian symbolist artist Andriy Bludov. 

Key words: visual art, Ukrainian symbolism, symbol, symbolic image, archetype, association, painting, silk-screen 
printing, the technique of scumbling and collage. 

 

Актуальність теми дослідження. 

Дослідження символічних тенденцій в 
творчості сучасних українських митців є 

неймовірно актуальним, адже ще з часів 

набуття Україною незалежності в українському 

візуальному арт-просторі відбулося потужне 
звернення художників до використання мови 

символів та символічних образів в мистецтві, 

що потребує здійснення культурологічного 
аналізу даного явища. Тому необхідно звернути 

увагу на творчість відомого українського 

художника-символіста Андрія Блудова і 

дослідити його внесок у формування такого 
феномену, як український символізм. Також в 

контексті розгляду цієї проблематики слід 

проаналізувати апелювання митця до 

традиційних та архетипних символів як 

західноєвропейської, так і української культури.  
Мета дослідження. Дослідити 

багатовимірну творчість Андрія Блудова – 
представника українського візуального 
мистецтва в контексті його звернення до 
традиційних західноєвропейських символічних 
тенденції та апеляції до українського 
культурного коду, що проявляється в 
архетипних символах. 

Аналіз існуючих досліджень та публікацій 

дозволяє зазначити, що дослідження і вивчення 
особливостей творчості сучасних українських 

митців в контексті символізму у візуальному 

мистецтві здійснюють такі вітчизняні науковці: 
О. Вячеславова, В. Головей, І. Гончарова, 

Р. Демчук, Н. Ковальчук, С. Кримський, 

В. Личковах, Л. Левчук, І. Остащук, 

В. Панченко, Д. Скринник-Миська, С. Стоян, 
О. Тімохов, О. Щербань, М. Шумка та ін. 

Ґрунтовне дослідження символічної основи 

українського образотворчого мистецтва 
здійснює український філософ В. Личковах у 

роботі «Філософія етнокультури», де він 

визначає основні сакральні сигнатури 
українського мистецтва, проаналізував 

регіональні особливості архетипів сіверянської 

образотворчості, а також проводить 

зіставлення європейських та національних 
впливів на характер художніх образів 

українських творів. Відомий український 

філософ та культуролог С. Кримський зазначає, 

що символізм є не тільки мовою культури, а й 

відображенням специфіки життєдіяльності й 
свідомості людини. Окрім цього, проблематику 

символу та символізму в українському 

візуальному мистецтві в своїх дослідженнях 

розглядає низка українських філософів, 
теоретиків культури та естетики. Так, 

Л. Левчук звертається до аналізу символічної 

природи образотворчих творів крізь призму 
психоаналітичних теорій. В. Панченко у своєму 

дослідженні аналізує проблеми символізму 

первісних творів образотворчого мистецтва. 

С. Стоян досліджує культурно-історичні засади 
зародження символізму як художнього 

напряму в західноєвропейському візуальному 

мистецтві загалом, та в українському зокрема. 
О. Вячеславова звертається до естетичних 

проблем міфу в сучасному образотворчому 

мистецтві України. В. Головей аналізує 
символічний характер мистецьких творів крізь 

призму проблеми образотворчої репрезентації 

сакрального в мистецтві. Д. Скринник-Миська 

в аналізі еволюції світоглядних засад 
українського образотворчого мистецтва ХІХ-

ХХ ст. виокремлює спільні риси міфо-

символічного світобачення європейського й 
українського модерну. О. Щербань здійснює 

дослідження твору образотворчого мистецтва 

як символічної реальності. 
Виклад основного матеріалу. Після 

набуття Україною незалежності в новій 

соціокультурній реальності в мистецькій сфері 

відбуваються трансформаційні процеси, які 
створюють умови для всебічного розвитку, 

творчих експериментів та вільного 

самовиявлення митців; для появи нових 
художніх тенденцій та напрямів в українському 

візуальному мистецтві. Так, в українському 

візуальному мистецтві кінця ХХ – початку 

ХХІ ст., з одного боку, спостерігається 
тенденція звернення до концептуальних, 

нетрадиційних, а іноді й епатажних візуальних 

принципів, що давно бурхливо розвивалися в 
західноєвропейському мистецтві й були із 

зрозумілих причин заборонені в радянському 

просторі, а з іншого, активізується цікавість до 
символічних пластів як вітчизняної, так і 

європейської культури, що завдяки сучасній 
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інноваційній мові народжує унікальний феномен 

в українському візуальному мистецтві. 

У контексті сучасного українського 

символізму особливого значення набуває 
творчість Андрія Блудова – відомого 

українського художника, графіка; члена 

Національної спілки художників України і 
викладача живопису в Національній Академії 

образотворчого мистецтва і архітектури. 

В своїй творчості Андрій Блудов здійснює 

різноплановий синтез декількох художніх 
стилів, поєднуючи традиційний живопис з 

техніками шовкографії, лесирування та колажу. 

Він активно експериментує з різними 
текстурами матеріалів та колористикою.  

Роботи Андрія Блудова представлені у 

музеях Києва, Сум, Хмельницького, а також у 

галереях та приватних колекціях Швейцарії, 
Бельгії, США, Нідерландів, Австрії, Франції, 

Іспанії, України. Цикли робіт були оформлені у 

виставкові проєкти у галереях Цюріха, Женеви, 
Кельна, Барселони, Парижа, Лондона, Москви, 

Атланти, Нью-Йорка тощо. Наприклад, цикли: 

«Голоси», «Emblemata», «Соціополіс» та 
«Masala» та інші. В роботах митець звертається 

як до мови стародавніх традиційних символів 

західноєвропейської культури, так і до 

архетипних символічних образів культури 
України. Майстер створює цілу низку робіт 

різної тематики, що утворюють самостійний 

цикли, які можуть нашаровуватися один на 
інший, що дає можливість глядачеві 

занурюватися, слідом за автором, в світ 

глибинних сенсів. Він досконало володіє 
технікою візуалізації образів, ідей, прагнень, 

сподівань, пов’язаних з національною 

пам’яттю та самоідентичністю українського 

народу (цикл «Голоси»). Також митець робить 
своєрідне філософське переосмислення та 

художню інтерпретацію барокових символів, 

символічних зображень, емблем, наявних в 
західноєвропейській культурній традиції (цикл 

«Emblemata»). Окрім цього, один з циклів робіт 

(цикл «Соціополіс») присвячений ідеї 

урбанізму та його впливу на свідомість людства 
в ХХІ ст. В іншій серії робіт (цикл «Masala») 

яскраво відображається тема орієнталізму: 

автор майстерно відтворює дух двох східних 
культурних регіонів – Індії та Тибету. 

У межах розгляду цієї проблематики 

стосовно панування певних символічних 
тенденцій в просторі сучасного українського 

візуального мистецтва спробуємо зробити 

культурологічний аналіз творчості Андрія 

Блудова – одного з представників українського 
символізму, на прикладі робіт з циклів 

«Голоси» та «Emblemata». 

Цикл робіт «Голос»: апеляція до 

культурного коду українського народу 
Тема української ідентичності та 

національної пам’яті досить яскраво виражена 

в циклі робіт А. Блудова «Голоси». Це проєкт, 
у якому художник трансформував та переніс на 

полотна автентичні фотографії українських 

селян початку ХХ ст. Основу серії «Голоси» 

складають особистий сімейний фотоархів 
митця, фотографії з фонду Національного 

центру народної культури «Музей Івана 

Гончара» (м. Київ) та власна колекція 
фотографій початку ХХ ст., яку майстер збирав, 

купуючи на Андріївському узвозі в Києві.  
На полотнах серії «Голоси» відображені 

фотографії звичайних українців початку ХХ ст. 
в святковому національному вбранні, в 
традиційних українських інтер’єрах, в 
обрядових сюжетах, що нашаровуються, 
переплітаючись з традиційними українськими 
орнаментами, квітами, автентичними 
елементами побуту українського народу. Так, 
використовуючи мову сучасного візуального 
мистецтва, Андрій Блудов звертається до 
доволі значущих тем сьогодення – ідеї 
національної пам’яті українського народу, ідеї 
ідентичності та самобутності народу. Складні 
композиційні виміри, яскрава багатобарвна 
колористика, фактурність синтезу матеріалів, 
створюють незвичайне: візуальне статичне 
динамічно «звучить» в часі та просторі: енергії 
наших пращурів виринають з минулого, 
прозираючи в сьогодення. Глядач має 
можливість зануритися в глибинні пласти 
національної пам’яті та культурного коду, що 
дає поштовх для переосмислення та розуміння 
національної ідеї, що є вкрай необхідним в 
формуванні сучасного українського 
національного соціокультурного простору в 
ХХІ ст.  

Митець використовує своєрідну авторську 
художню техніку, де живопис поєднується з 

шовкографією, лесируванням та технікою 

колажу. Технікою шовкотрафаретного друку 
відбувається відтворення тексту або графічних 

зображень за допомогою друкарської форми 

трафарету, через яку фарба проникає на 

друкований матеріал – полотно або тканину. За 
допомогою лесирування – технікою отримання 

глибоких переливчастих кольорів за рахунок 

нанесення напівпрозорих фарбах основного 
кольору, використовуючи різні композиційні 

прийоми та нашарування, майстер створює 

багатовимірне просторове середовище, 
насичене цілим спектром символічних та 

асоціативних образів. Митець майстерно 

володіє прийомами колажу, поєднуючи 
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символічні зображення вже існуючих художніх 

творів. 
У цьому дослідженні важливим є 

зосередження уваги на проблематиці феномену 

формування національної ідеї завдяки 
зверненню до культурної спадщини, до 

багатовікового досвіду українського етносу, до 

особливостей утворення та збереження 

культурних традицій. Автор проводить 
своєрідне антропологічне дослідження, 

апелюючи до гносеологічних витоків 

національної пам’яті, присвячене 
переосмисленню української ідентичності та 

ціннісних орієнтацій. 

На думку українського філософа і 

культуролога С. Кримського, поряд із 
колективним несвідомим, в цьому випадку 

поряд із національною пам’яттю народу, 

функціонують національні архетипи. Тут слід 
звернутися до теорії швейцарського психолога 

К. Г. Юнга про колективне несвідоме, в якій 

вчений підкреслював, що термін «колективне» 
вказує на «загальну природу» несвідомого 

шару в психіці індивіда та на ідентичність 

цього шару у всіх людей. Архетипи як 

«колективні патерни» становлять зміст 
колективного несвідомого. Вони визначають 

долю як окремої людини, так і соціуму загалом: 

«Усі найпотужніші ідеї та уявлення людства 

зведені до архетипів, – писав К. Г. Юнг» [8, 83]. 

Архетипи свідчать про те, що нація – це не тільки 

державна зовнішня спільність, а й «внутрішній 

етнос», без якого національне життя неповне. 

Головна властивість архетипу – знову і знову 

відтворювати себе в культурі.  
Стосовно робіт циклу «Голоси» 

А. Блудова С. Кримський зауважив, що 

фотографії на полотнах митця постають 

«символами українського духу і життя 
українців», «метаобразами певної 

антропологічної реальності» [2, 134]. Він 

наголосив на трансформації художником 
іконописних прийомів і на умінні перетворити 

старовинні фотографії на символ. Так, 

проаналізувавши специфіку використання 
мови українських символів та алегорично-

метафоричних образів в циклі робіт «Голоси» 

Андрія Блудова, можна зробити припущення, 

що автор сприяє включенню українського 
культурного простору в загальний глобальний 

культурний контекст. 

Проєкт «Emblemata»:  
зародження «української емблемати» 

Окремої уваги заслуговує проект 

«Emblemata». Це оригінальне художнє 

переосмисленням митцем популярних в епоху 
європейського бароко енциклопедій, які 

містили так звані «емблеми» – символіко-

алегоричні графічні зображення з епіграмами 
дидактичного чи спіритуалістичного характеру 

латинською мовою. Сам автор у своїх інтерв’ю 

згадує, що ще в студентські роки він проявляв 
неабияку зацікавленість у дослідженні 

сакральних символів, емблем та їх тлумачення. 

В епоху бароко емблема мала чітку 

трикомпонентну структуру: короткий девіз – 
inscriptio (titulus, motto, lemma), символічне 

зображення – pictura (icon, imago) і «підпис» – 

subscriptio – розгорнутий, нерідко віршований 
текст (який міг бути цитатою з античного твору 

і т.п.), що роз’яснює зображення та його зв'язок 

із «написом». Вона являла собою своєрідний 

«графічний афоризм». Згодом емблема почала 
набувати статусу релігійно-морального 

кодексу, втілюючи догматичні правила та 

релігійні істини у графічній експлікації 
алегоричного тексту. Цей живописний чи 

поетичний ребус із багатозначною символікою 

та алегоричною образністю, «приховуючи» 
таємний сенс, одночасно розкривав дидактичну 

складову емблеми. Так, емблема стала 

частиною інтелектуальної гри. Розгадати 

закладені в емблемі конотації, «відкрити 
семантичні замки та вийти зі складних 

лабіринтів загадок» – завдання, яке мотивувало 

духовні пошуки живописців та поетів культури 
епохи Бароко [4, 102]. 

Для написання девізів та «написів» емблем 

зазвичай використовувалися священні тексти з 
Біблії, тексти античних авторів та 

середньовічних теологів, різні прислів’я та 

приказки, байки, лицарські девізи тощо. 

У символічних зображеннях, що доповнювали 
«написи», зазвичай відтворювалися біблійні 

сюжети, герої з античної міфології та їх 

атрибутика, літературні персонажі. Також, 
елементи флори та фауни, знаряддя ремесла та 

науки, книги, музичні інструменти, ноти, 

символічні зображення стихій та інше.  

Тож, у серії робіт «Emblemata» Андрій 
Блудова простежується інтерес художника до 

вивчення системи символів, його тяжіння до 

тлумачення та власної інтерпретації тих 
символів та алегоричних образів, що були 

відображені в енциклопедіях «Емблемати» 

епохи Бароко. Слід більш детально розглянути 
символи, які візуалізуються в серії робіт 

«Emblemata» в притаманній своєрідній 

художній манері. Так, на полотнах відображені 

такі символічні образи та символіко-алегоричні 
зображення: 

− безликі силуети людей, які «неприкаяно 

блукають в сріблястій імлі, перегукуючись з 
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символами, які то з'являються, то зникають в 

тонкому мареві напівсну» [1]. 
− «Перст Божий» – вважається біблійним 

і містичним знаком, що означає Божественну 

дію, силу або знамення, визначення людської 
долі, її поведінки тощо; 

− барочні купідони. Бог кохання в 

давньоримській міфології Купідон або Амур 

(лат. Cupido – «бажання») – символ 
неминучості любові, сліпоти пристрасті, 

переважання емоцій над розумом. В 

західноєвропейському мистецтві образ 
златокудрого юнака або пухкого немовляти 

нерідко зустрічається із зав'язаними очима, 

демонструючи випадковість та 

непередбачуваність появи нестримних бажань. 
− лабіринт – це світ, Всесвіт, 

незбагненність, рух. Безперервна лінія 

лабіринту означає вічність, нескінченну 
тривалість, безсмертя. Лабіринт символізує рух 

Сонця, його схід і захід. Проходження через 

лабіринт – це оновлення, перетворення, нове 
народження. 

− дзеркала, що оформлені в рамки, 

стилізовані під барочну епоху. Так, в стилі 

«vanitas» (лат. vanitas – «метушня, 
марнославство») – жанрі живопису епохи 

бароко, де зображувався алегоричний 

натюрморт, дзеркало символізує 
марнославство і нагадує про тлінність, 

минущість, недовговічність земних втіх та 

неминучість смерті; 
− механізми годинника – як символ 

перебігу часу. У мистецтві годинник 

вважається атрибутом алегоричної фігури 

помірності, символ стриманості та спокою; 
− геометричні символи: коло – це 

універсальний символ, що означає цілісність, 

безперервність, первісну досконалість, 
вічність, будь-який циклічний рух чи 

нескінченний рух, динамізм, завершення тощо; 

трикутник – символізує плодоносну силу землі, 

шлюб, вогонь, гору, число 3, фізична 
стабільність. Серед тлумачень трикутника як 

символу можна виділити такі: «народження-

життя-смерть», «життя-смерть-нове життя», 
«тіло-розум-душа», «батько-мати-дитя», 

«небо-земля-нижній світ» (частіше відноситься 

до поєднання кола, трикутника та квадрата); 
− ріг достатку – символ благополуччя, 

багатства, родючості; символ поєднання 

могутності та щедрості; 

− використання «мови квітів» – 
своєрідної символіки, значення, що надається 

різним квітам для висловлювання тих чи інших 

настроїв, почуттів та ідей. Мову квітів 
використовували для таємного вираження 

почуттів, у тих випадках, коли про них не 

можна було говорити відкрито; 
− зображення цибулини, розрізаної 

навпіл – символізує єдність, багато чогось в 

одному, Космос, першопричину всього, 
безсмертя, відкриття таємниці, як досягнення 

центру за допомогою видалення одного шару 

покриву за іншим; 

− зображення написів, старовинних книг 
та енциклопедій, що апелюють до сакральних 

текстів.  

У контексті розгляду формування 
символічних тенденцій в українському 

візуальному мистецтві на прикладі робіт з серії 

«Emblemata» Андрія Блудова, ми можемо 

підсумувати, що митець, в притаманній йому 
неординарній манері синтезу різних художніх 

технік, зображує багатофігурні композиції 

людських постатей, поєднуючи їх з 
нашаруваннями алегоричними символами, 

образами, різними елементами, атрибутикою, 

зображеннями та графічними написами.  
Андрій Блудов, подібно до художньої 

манери упорядників барокових «Емблемат», 

відображаючи один образ в іншому, часто за 

принципом «concordia discors», тобто за 
принципом «поєднання непоєднуваного», 

синтезує в одному просторі різночасові та 

різноспрямовані сюжети в єдине цілісне 
метафоричне динамічне явище. Таким чином, 

автор запрошує глядача до своєрідного 

інтерактивного діалогу в жанрі складної 
інтелектуально-асоціативної гри, в якій певні 

речі набувають таємничого символічного сенсу 

і глядач через раціональне пізнання, інтуїтивне 

розуміння, асоціативне поєднання та естетичне 
відчуття може дешифрувати і розтлумачувати 

закладені в полотнах смисли. 

Наукова новизна дослідження: вперше 
було здійснено культурологічний аналіз прояву 

символічних тенденцій в творчості Андрія 

Блудова на прикладі робіт в художніх проектах 

«Голоси» та «Emblemata». Також, досліджено 
специфіку використання автором символів та 

символічних образів в контексті сучасного 

українського візуального мистецтва. 
Висновок. У статті представлений 

детальний культурологічний аналіз 

багатовимірної творчої діяльності відомого 
українського митця-символіста Андрія 

Блудова – представника сучасного 

українського візуального мистецтва, який 

органічно поєднує живопис з техніками 
шовкографії, лессирування, коллажу. 

Художник працює в різній жанровій тематиці, 

наділяючи власні твори цілим спектром 
традиційних символів та символічних образів, 
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що викликають у глядача власні асоціативні 

образи для тлумачення смислів у зображених 
символах. Також було проаналізовано, що в 

роботах циклу «Голоси» Андрій Блудов, за 

допомогою використання українських 
архетипних етно-національних образів і 

символів, актуалізує значущі теми сьогодення – 

ідентичності, самобутності та національної 

свідомості українського народу. Окрім цього, 
визначено, що майстер, досліджуючи барочні 

енциклопедії «Емблемати», звертається до 

мови сакральних стародавніх символів 
західноєвропейського мистецтва. Він створює 

власний проєкт «Emblemata» та на свій манер 

інтерпретує традиційні символи в контексті 

сучасного світогляду, тим самим закликаючи 
глядача до своєрідної спроби декодування 

символічних загадкових образів. Так, слід 

зробити висновок, що це дослідження 
підтверджує існування та динамічний розвиток 

символізму в контексті сучасного українського 

візуального мистецтва на прикладі творчості 
всесвітньовідомого українського художника-

символіста Андрія Блудова. 
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РОЗВИТОК ТА ПОПУЛЯРИЗАЦІЯ КУЛЬТУРНОЇ Й МИСТЕЦЬКОЇ ДІЯЛЬНОСТІ В 

НАЦІОНАЛЬНІЙ АКАДЕМІЇ КЕРІВНИХ КАДРІВ КУЛЬТУРИ ТА МИСТЕЦТВ 

(результати вибіркового опитування експертів:  

управлінців, фахівців, митців НАКККіМ) 
 

Мета роботи – дати характеристику основних актуальних питань управління в галузі культури та мистецтв, 

тенденцій розвитку мистецької та культурної діяльності в Національній академії керівних кадрів культури і 

мистецтв. Методологія полягає в застосуванні методу опитування, описового методу, методів функціонального 

та дефінітивного аналізу, формалізації в процесі опитування та оформлення його результатів. Наукова новизна 

являє собою систематизацію щодо рішення проблемних аспектів, розвитку та популяризації діяльності в галузях 

культури та мистецтв, зокрема, в ЗВО НАКККіМ, висловлені фахівцями, митцями в галузях культури та 

мистецтв. Висновки: ЗВО НАКККіМ є одним із провідних мистецьких закладів вищої освіти, що має значний 

кадровий, науковий, управлінський, мистецький, мистецько-технологічний потенціал, має наявні матеріально-

технічні ресурси, на професійному рівні провадить всебічну мистецьку та культурну діяльність, що 

супроводжується поступовою трансформацією операційної системи закладу в бік створення інноваційних, 

комерційних інструментів, відділів та інших засобів для розвитку мистецької та культурної діяльності закладу. 
Зокрема, планується організація концертно-гастрольної групи НАКККіМ; проведення на базі ЗВО 

Всеукраїнського фестивалю української сучасної пісні; провадити активну інформаційну, комунікаційну, 

партнерську, популяризаційну діяльність мистецьких продуктів ЗВО. Всі опитані респонденти акцентують увагу 

на важливості посилення інституціональної комунікаційної взаємодії в галузях культури та мистецтв на усіх 

рівнях, особливо на рівні взаємодії вищого державного управління в секторі. 

Ключові слова: діяльність в галузях культури та мистецтв, заклади вищої освіти, Національна академія 

керівних кадрів культури і мистецтв. 

 

Komar Volodymyr, Senior Lecturer, supervisor of the recording studio, National Academy of Culture and Arts 

Management. Development and popularization of artistic activity in the National Academy Culture and Arts Management  

Development and popularization of cultural and artistic activity in the National academy of culture and arts 

management (results of a sample survey of experts, managers, specialists, and artists of the NACAM) 

The purpose of the article is to characterize the main bottlenecks in the field of culture and arts, and trends in the 

development of artistic and cultural activities in higher education institution National Academy of Culture and Arts 

Management. The methodology consists of the application of the survey method, descriptive method, methods of 

functional and definitive analysis, formalization in the survey process, and registration of its results. The scientific 

novelty is the set of plans, opinions, and recommendations for solving problematic aspects, development, and promotion 

of activities in the fields of culture and arts, in particular, the National Academy of Culture and Arts Management, 

expressed by well-known managers, specialists, artists in the fields of culture and arts. Conclusions: National Academy 

of Culture and Arts Management is one of the leading art institutions of higher education, which has a strong scientific, 

managerial, artistic, artistic, and technological potential, has available material and technical resources, at a professional 

level conducts comprehensive artistic and cultural activities, accompanied by gradual transformation operating system of 

the institution in the direction of creating innovative, commercial tools, departments and other tools for the development 
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of artistic and cultural activities of the institution. In particular, it is planned to organize a concert-touring group of 

National Academy of Culture and Arts Management; hold the All-Ukrainian Festival of Ukrainian Contemporary Song 

based on the Institution of Higher Education; to carry out active informational, communication, partnership, 

popularization activity of art goods of the Institution of Higher Education. All respondents emphasize the importance of 

strengthening institutional communication in the fields of culture and the arts at all levels, especially at the level of 

cooperation between the senior government in the sector. 

Key words: activity in the fields of culture and arts, institutions of higher education, National Academy of 

Management of Culture and Arts. 
 

Актуальність дослідження. Розвиток ринку 

культурно-креативних індустрій України, 

зокрема в галузях культури та мистецтва 
України, супроводжується актуалізацією 

систем управління в закладах вищої мистецької 

освіти, використанням засобів та інструментів 
інноваційного управління, застосуванням 

новітніх форм створення та популяризації 

продукції в галузях культури та мистецтв, що 

використовуються в поєднанні з усталеними 
формами управління. Карантинні обмеження 

вносять корективи в форми та методи 

функціонування закладів вищої освіти в 
галузях культури та мистецтв. Потреба 

структурних перетворень в підходах до 

управління та взаємодії закладів вищої освіти в 
галузях культури та мистецтв зумовлена 

викликами монетизації комерційних послуг 

закладів, потребою підвищення практичної 

фаховості студентів, потребою розробки 
ефективної стратегії формування міжнародного 

й внутрішнього іміджу закладів, ефективному 

використанню засобів та форм реалізації 
мистецтв та мистецько-технологічної 

діяльності на внутрішньому та зовнішніх 

ринках відповідних сегментів культурно-
креативної індустрії для розвитку української 

культури, формування ціннісно орієнтованого 

вектору розвитку української культури, 

позиціонування ЗВО на умовах розширених 
функціонерів, активних учасників комерційної 

діяльності на вітчизняному та українських 

ринках послуг та кадрів в галузях культури та 
мистецтв. 

Актуалізація завдань, що стоять перед 

закладом вищої освіти в сучасному 

мистецькому середовищі, формує потребу 
проведення опитування управлінців, фахівців, 

митців цього закладу, щоб зрозуміти їхнє 

бачення методів управління розвитком 
мистецької та культурної діяльності закладу, 

актуальних питань в галузі культури та 

мистецтва, висвітлити думки професіоналів 
вищої ланки мистецької освіти, управлінців, 

фахівців, митців НАКККіМ. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 

Контекст нашого дослідження передбачає 
аналіз культурної мистецької діяльності 

НАКККіМ та її структурних перетворень, тож 

було проаналізовано публічну інформацію, 

викладену на веб-сайті НАКККіМ, проведено 

опитування та опрацьовано інформацію, 
отриману від респондентів. 

Виклад основного матеріалу. НАКККіМ є 

ЗВО IV рівня акредитації, що надає комплекс 
освітніх послуг (вищу освіту, аспірантуру, 

докторантуру, перепідготовку, підвищення 

кваліфікацій в галузях культури та мистецтв), 

що був заснований в 1970 році. Навчальний 
процес забезпечують 265 науково-педагогічних 

працівників: 46 професорів; 82 доценти; 35 

докторів наук; 102 кандидати наук. В ЗВО 
навчається близько 3000 студентів, в Центрі 

підвищення кваліфікації щорічно проходять 

навчання 3000 керівників і провідних фахівців 
сфери культури і мистецтв, а також 1200 

державних службовців [1]. В структурі ЗВО 

працюють на керівних посадах практики 

мистецького управління, науковці та митці.  
До травня 2022 р., НАКККіМ очолював 

видатний діяч в галузі вітчизняної культури та 

мистецтва, Василь Гнатович Чернець, доктор 
філософії (ЮНЕСКО, 1993 р.), професор 

(1992 р.), заслужений працівник освіти України 

(2001 р.), член колегії Міністерства культури 
України, лауреат Державної премії України в 

галузі науки і техніки (2005 р.), академік АН 

Вищої школи України, член Спілки журналістів 

України, Почесний академік Академії мистецтв 
України. З травня 2022 р. виконуючою обов’зяки 

ректора академії Міністерством культури та 

інформаційної політики України призначено 

доктора культурології, професора О.Р. Копієвську. 

На посаді Директора Інституту сучасного 
мистецтва працює Кулиняк М. А., очільник 

Міністерства культури і туризму (2010-2012 

рр), з 9 грудня 2010 р.– Міністерства культури 

України, кандидат мистецтвознавства, доцент. 
Кафедри, що складають структуру інституту: 

кафедри хореографії (очолює Вантух М. М., 

Герой України, керівник заслуженого 
академічного ансамблю танцю 

ім. П. Вірського); кафедра сценічного 

мистецтва (до квітня 2022 р. кафедру 
очолювала Хоролець Л. І., перший міністр 

Незалежної України, народна артистка 

України; нині очолює народний артист України 

В.Гирич, а кафедрі присвоєно ім’я Лариси 
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Хоролець); кафедра академічного і естрадного 

вокалу та звукорежисури (очолює Бобул І. В., 
народний артист України).  

Посаду директора Інституту дизайну та 

реклами обіймає Андресюк Б. П., доктор 
політичних наук, кандидат економічних наук, 

професор. Кафедри, що складають структуру 

інституту: кафедра графічного дизайну 

(очолює Коваль Л. М., доктор технічних наук за 
спеціальністю «Технічна естетика», кандидат 

мистецтвознавства за спеціальністю «Дизайн», 

доцент, член Спілки дизайнерів України); 
кафедра дизайну середовища (очолює 

Омельяненко М. В., доктор технічних наук, 

кандидат архітектури, доцент); кафедра 

рисунку, живопису та скульптури (очолює 
Кущ А. В., народний художник України, 

дійсний член (академік) Академії мистецтв 

України); та діють технологічно обладнані 
мистецькі творчі студії. Інститутом практичної 

культурології та арт-менеджменту управляє 

Дичковський С. І., доктор культурології, 
доцент. У структурі інституту діють підрозділи: 

кафедра арт-менеджменту та івент-технологій 

(до травня 2022 р. очолювала Копієвська О. Р., 

нині керівництво кафедрою тимчасово суміщає 
С. І.Дичковський), кафедра культурології та 

міжкультурних комунікацій (очолює 

Овчарук О. В., доктор культурології, 
професор); кафедра мистецтвознавчої 

експертизи (очолює Федорук О. К., академік 

Національної академії мистецтв України, 
доктор мистецтвознавства, професор); та діє 

Центр експертизи культурних цінностей. Центр 

неперервної культурно-мистецької освіти 

очолює Шевченко І. О., кандидат педагогічних 
наук, доцент, професор кафедри культурології 

та міжкультурних комунікацій, заслужений 

працівник культури України.  
У структурі ЗВО є Відділ забезпечення 

інформаційної діяльності (Мас-медіа центр), 

який очолює Соболевська С. О., та 

Психологічна служба (очолює 
Стаднік О. Ф.). Отже, НАКККіМ має належний 

кадровий науковий, управлінський, 

мистецький, мистецько-технологічний склад, 
що ефективно забезпечує функціонування 

закладу. Зосередження такої кількості видатних 

діячів в галузі культури і мистецтва дозволяє 
зробити висновок про можливості організації, 

реалізації закладом проєктів культурно-

мистецької діяльності різного масштабу, від 

внутрішніх, локальних – до глобальних, 
міжнародних.  

У структурі операційної системи 

НАКККіМ є дві студії звукозапису (навчальна, 
професійна та практично-виробнича, 

студентська), операторсько-монтажний відділ, 

редакційно-видавничий відділ, видавничий 
комплекс, сучасні хореографічні класи, 

навчально-наукова виробнича лабораторія 

сучасних технологій проєктування і 
будівництва ландшафтних об'єктів, лабораторія 

менеджменту, мультимедійний центр, центр 

масових комунікацій, достатній сценічний та 

аудиторний фонди, інформаційно-
обчислювальний центр, комп'ютеризовані 

аудиторії, два інтернет-центри, спеціалізовані 

аудиторії фахової індивідуальної роботи, 
наукова бібліотека, а також фахові мистецькі 

виробничі підрозділи, що здійснюють освіту та 

практичну діяльність: проєкти мистецького і 

культурного виробництва фахових напрямків 
сценічного виконавської майстерності 

(академічний, естрадний вокал), театрального 

мистецтва (акторська, режисерська 
майстерність), хореографії (народної, сучасної, 

бальної); аудіо-візуального виробництва 

(звукорежисури, операторсько-монтажний 
відділ), управління в галузі культури та 

мистецтв (менеджмент соціокультурної 

діяльності, менеджмент івент-технологій), 

графічного виробництва (графічний дизайн), 
художнього виробництва (рисунок, живопис, 

скульптура, дизайн інтер’єру, ландшафту); 

культурологічного, мистецтвознавчого відділів 
(відділ мистецької експертизи).  

Важливим фактором є наявність інститутів 

аспірантури, докторантури, діяльність 
спеціалізованих вчених рад, розвинута система 

наукової, методологічної, культурної та 

мистецької інтелектуальної взаємодії. ЗВО має 

фахові видання, затверджені МОН України й 
низкою міжнародних науковометричних баз. 

Щороку в НАКККіМ проходять Міжнародні й 

Всеукраїнські конференції, відбуваються 
захисти дисертаційних досліджень. Операційна 

система ЗВО забезпечена необхідним 

адміністративно-організаційним 

забезпеченням: має центр виховної та 
культурно-дозвіллєвої роботи, гуртожиток, 

залу студентського дозвілля, спортивний 

майданчик, бібліотеку, їдальню, буфет та інші 
функціональні відділи, необхідні для 

забезпечення роботи закладу.  

Заклад має регіональні структури: 
Чернігівську філію; Рівненський центр 

підвищення кваліфікації та перепідготовки 

працівників культури НАКККіМ, Бобровицьке 

відділення по підвищенню кваліфікації та 
перепідготовки працівників культури. Отже, 

НАКККіМ має необхідну матеріально-технічну 

базу для реалізації культурно-мистецьких 
проєктів різного масштабу.  
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Опитування фахівців було поведене в два 

етапи, в період з 23 до 26 вересня 2021 року та 
в період з 19 по 21 січня 2022 року. 

Респондентами в довільному порядку було 

обрано дев’ять управлінців, фахівців, митців у 
галузі культури та мистецтва, що працюють в 

ЗВО НАКККіМ. 

Список респондентів: Василь Гнатович 

Чернець, ректор НАКККіМ (1985-2022), доктор 
філософії (ЮНЕСКО, 1993 р.), професор 

(1992 р.), заслужений працівник освіти України 

(2001 р.), член колегії Міністерства культури 
України, лауреат Державної премії України в 

галузі науки і техніки (2005 р.), академік АН 

Вищої школи України, член Спілки журналістів 

України, Почесний академік Академії мистецтв 
України; Хоролець Лариса Іванівна, професор, 

завідувачка кафедри режисури та акторської 

майстерності, народна артистка України, 

Перший Міністр культури незалежної України; 

Іво Васильович Бобул, професор, завідувач 

кафедри академічного та естрадного вокалу та 
звукорежисури НАКККіМ, народний артист 

України; Садовенко Світлана Миколаївна, 

професор, заступник завідувача кафедри 

режисури та акторської майстерності, доктор 
культурології, кандидат педагогічних наук, 

доцент, старший науковий співробітник, 

заслужений діяч мистецтв України, член 
Асоціації діячів освіти та виховання та 

Асоціації діячів естрадного мистецтва 

Національної Всеукраїнської музичної спілки 
України; Тетяна Федосіївна Брайченко, 

заступник завідувача кафедри академічного і 

естрадного вокалу та звукорежисури, доцент, 

кандидат педагогічних наук, відмінник освіти 
України; Фемій Мансурович Мустафаєв, 

народний артист України, професор кафедри 

академічного і естрадного вокалу та 
звукорежисури НАКККіМ; Віктор Іванович 

Степурко, композитор, професор кафедри 

академічного і естрадного вокалу та 

звукорежисури; Володимир Валерійович 
Дьяченко, кандидат мистецтвознавства, доцент 

кафедри академічного і естрадного вокалу та 

звукорежисури НАКККіМ, член спілки 
звукорежисерів України; Андрій Андрійович 

Волошин, виконавчий продюсер, оператор, 

мистецько-технологічний фахівець та експерт в 
галузі кіновиробництва, фахівець 3D 

лабораторії НАКККіМ. 

Опитування складалося із 10 питань. 

Питання та деякі з відповідей респондентів 
висвітлені в статті та актуалізовані у висновках 

публікації. Стаття є результатом польових 

досліджень дисертаційної роботи. В повному 
обсязі результати опитування містить 

кваліфікаційна робота Комара В. О. на здобуття 

ступеня доктора філософії за спеціальністю 
034 –Культурологія «Інституціональні засади 

функціонування проєктів в сучасному 

культурно-мистецькому середовищі України». 
Нижче представлений перелік запитань та 

стислі відповіді респондентів. 

1. Як Ви оцінюєте рівень фахового 

професіоналізму та творчий потенціал 
учасників мистецької діяльності в НАКККіМ?  

Всі учасники опитування високо оцінюють 

рівень фахового професіоналізму та 
управлінський, творчий потенціал учасників 

мистецької діяльності в НАКККіМ, показують 

обізнаність про мистецькі та творчі проєкти 

митців та фахівців ЗВО, акцентуюють увагу на 
значному потенціалі кадрового ресурсу 

НАКККіМ: управлінському, науковому, 

мистецькому, експертному.  
Зокрема, Чернець В. Г. зазначає: «Без 

зайвої скромності скажу, що високо оцінюю. 

Свідченням тому є факт, що в академії працює 
ціла плеяда відомих діячів в галузі культури і 

мистецтв, народних артистів, заслужених 

артистів та діячів мистецтв, заслужених 

працівників культури, освіти, понад 50 людей з 
такими високими званнями. Я пишаюсь цим 

колективом, пишаюсь людьми, які тут 

працюють. Я думаю, що свідченням високого 
професіоналізму може служити й те, що наша 

академія, єдина серед мистецьких закладів 

вищої освіти, має найвищий рейтинг 
європейських роботодавців, «Н+». Тобто 

дипломи, видані нашою академією, не 

потребують нострифікації в Європі».  

Хоролець Л. І. дає таку відповідь: «Як 
дуже високий, конкурентно спроможний. Наші 

студенти працюють у різних закладах, театрах, 

організаціях, на телебаченні, в 
кіновиробництві, на радіо, в різних 

департаментах місцевих державних організацій 

по влаштуванню різних заходів, шоу-програм, 

видовищ до відповідних дат і державних свят. 
Наші студенти із професійної, світоглядної 

точки зору, патріотичного налаштування, 

компетентності, фактично ідуть вперед. Вони 
виховані як індивідуальності, особистості, тому 

вони завжди приковують увагу публіки та 

роботодавців». 
Бобул І. В.: «Добре. Кожен рік різні люди, 

студенти. Наші педагоги стараються зробити 

все можливе, та іноді, не можливе, для того, 

щоб навчити правильно співати, вірно розуміти 
музику, привчають студентів до якісної музики. 

У нас є професійні педагоги з естрадного та 

академічного виконавства, звукорежисури. В 
інших підрозділах працюють фахівці-
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хореографи, дизайнери, менеджери, 

культурологи». 
У процесі проведення опитування 

Дьяченко В. В. розповів про мистецьку 

діяльність в НАКККіМ протягом двадцяти 
років роботи в ЗВО. Експерт зазначає: «Я радію 

якісним змінам, що відбуваються в академії, на 

професійному ринку мистецьких послуг та 

коли бачу якість продуктів наших колег, 
студентів, творчих колективів. Завдяки таким 

духовним лідерам, як Чернець В. Г., і 

розвивається наша культура, і академія 
зокрема. У нас дуже вдале розташування. 

Великий внесок вносять мистецькі кафедри, 

кафедри дизайну. У нас чудовий благоустрій, 

це всі відзначають. Вся наша команда грає 
велику роль, бо з колективної єдності та 

спільної праці народжуються професійні 

проєкти і справжні митці. Інколи ці заходи 
бувають вельми складними (озвучування, 

підготовка, запис, транспортування, 

трансляція, аудіо-візуальне виробництво). Це 
серйозний технічний рівень. І академія робить 

це з кожним роком все краще». 

Результати опитування експертів 

Садовенко С. М., Брайченко Т. Ф., 
Мустафаєва Ф. М., Степурка В. І., 

Волошина А. А., також свідчать про 

переконаність респондентів у високому рівні 
професіоналізму керівних та мистецьких кадрів 

ЗВО, надають інформацію про діяльність 

мистецьких шкіл, колективів, ансамблів, 
фестивалів, конкурсів, активній діяльності 

окремих педагогів, що формують мистецькі 

школи, а також наголошують на фаховості 

випускників закладу. 
2. Дайте оцінку управління в галузях 

культури та мистецтв. Задане з метою 

виявлення проблемних питань в полі 
інституціональної взаємодії сектору 

публічного управління в галузях культури та 

мистецтв.  

Всі опитані респонденти-управлінці 
відзначають важливість фахового управління 

діяльністю в галузях культури та мистецтва. 

Фахівці відзначають слабку комунікаційну 
взаємодію підприємств в галузі на державному 

рівні, стихійний характер уваги органів 

публічної влади до проблем сектору, 
відсутність системної взаємодії в державному 

секторі інституціонального управління в 

галузях культури та мистецтв. 

Чернець В. Г.: «Я думаю, що оцінку дає 
насамперед мистецька спільнота. Я спілкуюся з 

багатьма діячами культури і мистецтв, і 

останнім часом дуже багато нарікань звучить 
на наше Міністерство культури як на державну 

структуру, яка, на жаль, не є тим модератором 

нашого мистецького процесу. Якось немає з 
боку міністерства ініціативи, бажання 

підтримати знизу якісь хороші ідеї, ініціативи 

наших діячів культури і мистецтв. Погано 
вплинула на процес управління, на жаль, 

децентралізація. Нова система управління, нова 

архітектоніка управління вдарила по закладах 

культури. Оскільки культура, освіта, є 
фундаментальними в процесі державотворення, 

то я сподіваюсь, що наша держава схаменеться, 

і буде більше уваги приділяти не тільки 
культурі, а й самому процесу, схемі управління 

культурою, тому що як би хто не казав, що 

творчий процес є самодостатнім, – митці самі 

все роблять, потрібні структури управлінські, 
які би допомагали. Вважаю, що система 

управління закладів культури та мистецтв 

потребує значного поліпшення, вдосконалення 
на державному рівні».  

Степурко В. І.: «Має бути якесь 

управлінське начало на рівні міністерства. 
Можливо, тому що наш ЗВО і взагалі ця 

система знаходиться і в міністерстві освіти, і в 

міністерстві культури, і фактично залишається 

ні там, ні там. Тому мені здається, що має бути 
загальнодержавна політика, яку я поки що не 

відчуваю. Це відбувається на рівні ініціатив 

ректора, проректора або завідувача кафедрою, 
керівників колективів чи самих викладачів, в 

яких є зобов’язання, бо в нас є зобов’язання 

позакласної роботи. Але ми стикаємося з тим, 
що про все це ми домовляємось самотужки».  

Брайченко Т. Ф. «Потрібно бути ближчими 
до народу. Нормативно-правова, адміністративна 

та інша документація – це добре, а іншого – ми не 

відчуваємо, можливо, я чогось не знаю».  

Хоролець Л. І.: «Мені здається, що якраз в 

управлінських сферах є наші представники, але 
мені б хотілося, щоб нам більше довіряли. На 

жаль, у нас захоплюють владу ті, хто з позиції 

політичної доцільності, випливають на 
поверхню. І це не завжди відповідає ні вимогам 

порядності перш за все, моральності, і 

кваліфікації управлінців. Це я можу сказати 
про, наприклад, київську ситуацію. 

Призначають людей, особливо в театрах, коли 

відходить покоління, що дотримується 

класичного театру і не заперечують новацій, 
вони дозволяють собі таку брутальність 

викидати вистави, починати все з нуля, з себе. 

На жаль, ситуація залишає бажати кращого, 
оскільки присутня ненормативна лексика, є 

абсолютно брутальні мізансцени…тобто, весь 

мотлох, який уже давно на заході відійшов, 
підноситься нам, як ноу хау. Це дуже прикро, 

тому що хвиля нових акторів, що вихована в 
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академічних традиціях, але позбавлена 

найсучасніших засобів, змушена 
пристосовуватись до, вибачте, недолугих і 

керівників, і режисерів, оскільки часто це все 

поєднується в одній особі – в режисері. Він і 
продюсер, директор, і художній керівник. Ось 

це безглуздя, яке я пам’ятаю ще з 

міністерського крісла – не припустиме. Я дуже 

хочу налаштувати молодь до того, що сценічне 
мистецтво колективне, воно мусить бути 

націлене і орієнтоване на людину. На сцені, на 

крупному плані, якщо це кіно, інші види 
мистецтва, і на глядача, який прагне життя 

людського духу. Тому ніякими феєрверками, 

піротехнікою та технологіями ми не замінимо 

живого актора на сцені, тим паче взаємодії 
людей. Також мене дуже непокоїть питання 

мови. Це питання життя, це питання України, 

як такої. Це ще й мислення. Я за всі мови, які 
тільки в людини є, і якими вона володіє, але 

оскільки вони своєї не навчились, не полюбили 

її і не можуть закохувати в неї наше населення, 
щоб вони ставали нашими громадянами, то 

вони, звичайно, не фахівці в професійному 

плані. Українська мова за всю історію 

знищення заслужила хоча б якісь преференції. 
Мій батько отримував значно меншу 

зарплатню. Вчительська, викладацька 

зарплатня…ці люди подвижники. Їх місія – 
віддавати. Але чомусь російська мова ще й досі 

часто і там. Тому нам слід просувати напевне 

власні цінності. В українській літературі, і 
сучасній, і модерній, дуже велика увага 

приділена цінності. Медициною доведено, що 

українська мова – цілюща. Тому, що вона 

вистраждана, вистраждана великою кількістю 
поколінь, і неспроста вона жива, і не спроста 

Шевченко, він з тих, хто її рятував, і врятував. 

З приводу керівництва підприємств в галузі – 
велике питання, тому важко академії. Я б дуже 

хотіла, щоб там були саме державники. 

Державники, які б виховували, а не 

принижували суспільство всілякими шоу. Не 
може мистецтво складатись з одного не вельми 

майстерного гумору». 

Садовенко С. М.: «Моя відповідь буде 
така: як можна було прибрати з навчальних 

планів, програми шкільної програми 

фольклоризм, народознавство в ЗОШ? Як 
можна виховувати дітей без знання своєї 

історії? Ми маємо розуміти підвалини культури 

нашого народу, які основи, постулати, що були 

збережені й передані нам через століття, а ми 
зараз взяли і опустили вниз, наче цього не було 

ніколи. Український народ нараховує 500 тис. 

записаних народних пісень, і до 3 млн. 
незаписаних. Який ще народ може похвалитися 

таким надбанням і як таке могло статися, щоби 

у нас зараз в школах не було фольклоризму, 
нео-фольклоризму, інших інструментів нашої 

культури? Ми маємо передавати надбання того, 

що відбулося, і саме цим ми займаємося в 
зразковому творчому колективі, театрі пісні 

«Ладоньки». Ми починаємо навчання з дітьми з 

дворічного віку, починаючи з дитячих пісеньок, 

забавок, примовочок, колядок, щедрівок. 
Знаєте, не дарма в Японії в кожному ЗВО, не 

лише мистецького спрямування, студент має 

знати 300 японських пісень. Чи знаємо ми 
стільки ж українських пісень? Може, 

назбираємо по мелодії 50–100, але слів до кінця 

ми не знаємо. Мелодій теж не знаємо. Я не 

можу сказати, що це ганьба, але це наша 
історична спадщина. І ми не мусимо 

ганьбитися, нам слід вчити та знати нашу 

культуру, заповнювати лакуни і наповнювати 
наших студентів тим, що ми знаємо. І в 

красивому терміні «відродження» повинні 

розуміти, насамперед, «вивчення», а тоді уже й 
буде відродження, відновлення. Брати народні 

пісні, мелодії, і осучаснювати їх. Це варто 

розуміти, тоді все стає на свої місця».  

Респонденти Бобул І. В., Мустафаєв Ф.М., 
Дьяченко В. В., Волошин А. А., звертають 

увагу на першочергову важливість фахового 

управління в процесі мистецького і 
культурного виробництва та відзначають 

фундаментальний вклад Ректора НАКККіМ в 

управління та розвиток ЗВО НАКККіМ. 
3. Що можете сказати про участь 

працівників та студентів в мистецькій 

діяльності Вашого підрозділу (ЗВО) в 

НАКККіМ?  
Чернець В. Г.: «В нас є традиція – 

проводити творчі звіти НАКККіМ. Творчі звіти 

ми проводили на базі театру Національної 
опери України, Національного академічного 

драматичного театру імені Івана Франка, в залі 

Національної музичної академії України 

ім. П. І. Чайковського. Вони засвідчують рівень 
майстерності, рівень потенціалу мистецького, 

творчого, наших студентів. І те, що ми на 

конкурсних засадах відбирали для концертної 
програми творчого звіту номери найкращих 

виконавців, і могли абсолютно легко 

двогодинну творчу програму виставити на 
сцені Опери, наприклад, при повному залі, і я 

пам’ятаю оцінки, які давали глядачі нашим 

студентам, їх виступам. Тобто я вважаю, що для 

мистецького закладу вищої освіти наш рівень 
підготовки студентів дуже високий. І що 

важливо: в них є велике бажання частіше 

виступати на сцені. Наші студенти активні в 
творчому процесі. Єдине, що нам дійсно 
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заважає, – це постійний карантин вже понад два 

роки, але ми буквально навесні плануємо знову 
творчий звіт, на базі одного з театрів, або на базі 

Національної музичної академії України ім. 

П. І. Чайковського. Обов’язково студентів 
треба виводитти на сцену. Вони повинні її 

відчувати, і постійно бути в формі». 

Бобул І. В.: «В академії бувають локальні 

та виїзні концерти. Зараз іде підготовка до 
щорічного звітного концерту, присвяченого 50-

річчю академії. Підбираємо найкращих 

студентів для участі в концертній програмі. 
Робимо акцент на, так би мовити, більш 

професійних студентах останніх курсів (3–4), 

оскільки вони на фаховому рівні можуть уже 

виступати на великих концертних 
майданчиках, представляти академію». 

Мустафаєв Ф. М.: «Приходьте до нас на 

концерти, у нас постійно щось відбувається. Я 
часто їжджу до хлопців на фронт, проводимо й 

там, не лише на сценах великих залів, 

концертну діяльність. Ось готуємось до 
концерту мого класу в НМАУ імені 

П. І. Чайковського, є концерти інших педагогів. 

Влітку дали концертну програму моїх учнів на 

Співочому Полі. Знову ж таки, ми беремо 
участь у всіх основних заходах академії. Тож 

слідкуйте за нашими афішами». 

Садовенко С. М.: «Участь наших студентів 
в житті мистецтв насправді дуже широку 

палітру, і нашу студенти не тільки режисури та 

акторської майстерності, але й академічного та 
естрадного виконавства (я працюю також і на 

кафедрі академічного і естрадного вокалу та 

звукорежисури, і маю інформацію по двох 

кафедрах). Я з впевненістю можу сказати, що 
географія виступів наших педагогів та 

студентів велика, при чому конкурси 

абсолютно різноманітні, – це і вокальне 
мистецтво, і театральна сфера, хореографія. 

Звукорежисери завжди допомагають нам на 

заходах. В минулому році на «Шевченківських 

читаннях» у нас було 500 учасників. Ми 
зустріли та успішно розприділили всіх 

учасників по локаціях. У нас було 4 склади 

журі. Все це відбувалося у нас в Лаврі. 
Очолював вокальне журі народний артист 

України Мустафаєв Ф. М., головою 

театрального журі була Хоролець Л. І., також 
ми запрошували видатних представників 

професійної сфери театральних колективів, 

інших театральних сфер – Народних артистів із 

театру І. Франка: Яблонська Г. Г. 
Нєволов В. В., Недін Л. Дитяче журі очолювала 

я – тобто, це був потужний конкурс, двадцять 

п’ятий конкурс читців, театралів, і я вже 
двадцять п’ять років є його керівником. Усі 

студенти, які навчаються безпосередньо на 

моїх парах, брали участь в заходах, були задіяні 
в організації та проведенні конкурсу. Подвір’ям 

академії ходили від маленького до поважного 

віку учасники в національних костюмах, і 
робили відкриття, тому що багато людей 

просто не знали, що на території Лаври існує 

такий чудовий навчальний заклад 

національного рівня. Звичайно, хочеться це 
відмітити. І театр «Шарж» Кратко Ю В. Всі 

були зацікавлені. Також брали участь 

Сорока І. І., Шлемко О. Д., наші педагоги й 
відомі практики. Ліфінцева Г. О. брала участь в 

організації, адмініструванні заходу, проводила 

екскурсії…Це насправді незабутні моменти, які 

люди понесуть з собою крізь усе життя». 
Брайченко Т. Ф.: «Я вважаю, що кожен 

викладач-вокаліст зі свого класу повинен 

кожен раз якусь людину виводити, це було б 
доречно. Такого, на жаль, немає. Я знаю, що 

люди виводили студентів на конкурси. 

Наприклад, Овсяннікова Н. Ю., Лукашова О., 
Мустафаєв Ф. М., це найбільш активні». 

(Комар В.: Чи існує на Вашу думку 

необхідність створити фахову цифрову базу 

найбільш активних студентів, з портфоліо та 
переліком досягнень?). Брайченко Т. Ф.: «Так, 

нам іноді цього й не вистачає, щоб 

відслідковувати результати цієї роботи. Існує 
факт, що багато хто приходить на наші сімейні 

свята, дає відгуки, приводять до нас потім 

вчитись своїх дітей, знайомих, сусідів. Це 
одразу ж видно, бо кожен приходить і каже: 

«тут вчився мій брат, друг, сусід, і він 

порекомендував цей заклад». Це процес 

конкретизований і націлений, причому ідуть до 
конкретних викладачів. Це вже свідчення 

школи. Мистецької, вокальної. Це дуже 

приємно». 
Респондент Хоролець Л. І. зазначає: «Наші 

студенти дуже ініціативні, і вони не 

обслуговують тексти, а вони намагаються 

глибоко їх збагнути, а потім передати собою. 
Знаєте, це така колосальна якість, що мені самій 

не завжди це вдавалося. І тому коли я бачу це 

на студентах, – це моя мрія. Я просто тішуся, 
коли я бачу наскільки це неймовірно і що це 

можливо».  

4. Розкажіть про Ваше бачення розвитку 
сучасного мистецтва в концертній діяльності 

НАКККіМ? 

Чернець В. Г.: «Зараз академія є базовим 

закладом на рівні Міністерства освіти і науки 
України для проведення Всеукраїнського 

творчого конкурсу «Квітуча Україна» для 

фахівців з дизайну нашого, українського. 
Також ми є базовим закладом вищої освіти для 
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проведення Всеукраїнської наукової олімпіади 

серед студентів. І третє – ми в цьому році 
обов’язково станемо організаторами 

Всеукраїнського фестивалю української 

сучасної пісні. Я віддав відповідне доручення 
Директору Інституту сучасного мистецтва, 

завідувачам кафедр та іншим. Ми обов’язково 

станемо організаторами такого фестивалю і я 

думаю, що це допоможе нам відкрити нові 
таланти, взагалі допоможе для справи 

розбудови нашого українського музичного 

вокального мистецтва. Ще ми будемо 
створювати концертну бригаду. Ми її умовно 

називаємо «Студентська філармонія». Назву ще 

придумаємо, але аби в нас була постійно діюча 

така творча мистецька студентська група, яка 
би змогла презентувати Академію в регіонах 

України, демонструвати свої таланти, і заодно 

добру справу зробити для формування іміджу 
Академії. Тобто участь студентів в мистецькій 

діяльності Академії, якщо Бог дасть, і не буде 

ніяких локдаунів, буде різко активізована». 
Бобул І. В.: «Перші курси фактично ще не 

готові до активної концертної діяльності, а 

старші курси можуть взяти участь в тому чи 

іншому проєкті, концертній програмі, як тільки 
запросять. Фаховий рівень вокаліста значною 

мірою залежить від репертуару, оскільки треба 

мати свої композиції, щоб не співати, що хтось 
співає, оскільки це на професійній сцені не 

прийнято. Тут є багато роботи для співака або 

співачки, яка хоче продовжити свою роботу на 
сцені. Я гадаю, що з третього курсу уже слід 

шукати собі репертуар. Послухати записи, 

подумати про стиль, подумати про пошук 

студії. Підшукати директора, Вклинитись в 
концертні програми та інші заходи». 

Брайченко Т. Ф.: «Раніше існував ряд 

питань, що перешкоджали активній концертній 
діяльності НАКККіМ. Це відсутність виїзного 

концертного комплекту обладнання, який не 

було змоги використовувати в гастрольно-

концертній роботі. Зараз ситуація з апаратурою 
значно краща: академія вкомплектована 

повним чином, і ми вже не страждаємо. Але 

питання в транспорті. Та найбільше питання – в 
людині, яка здатна це організувати. Це 

продюсер. Це дуже й дуже не просто. Потрібна 

людина, яка це хоче реалізувати і вміє, бо 
бажають багато, а не вміють. Це головне». 

Садовенко С. М.: «Розвиток концертної 

діяльності – питання кричуще, тому що 

насправді мало концертів в академії. Шкода, 
тому що у нас є що показувати. Є кого 

показувати, представляти, демонструвати. 

Хочу сказати, що багато студентів та 
викладачів не мають можливості виступати. В 

Києві майданчиків для виступів обмаль, і ніхто 

в державі не переймається тим, щоб ці 
майданчики будувати. Я думаю, що, може, на 

кшталт того, щоб раз на тиждень-два, 

наприклад, з 11.00 до 12.00 ми робимо творчі 
зустрічі, і давати кожній кафедрі проявити себе 

на сцені в цей час. Таким чином, ми би хоч 

частково заповнили брак практичного досвіду 

студентів, творчим наповненням життя 
академії, давати можливість звукорежисерам 

появляти себе в звуці, нашим юним вокалістам, 

акторам, хореографам 2–3 курсу виходити. Це 
для них велика сцена. Кожного тижня є якісь 

дати й заходи. Можна це суміщати. І 

запрошувати на заходи всіх студентів академії. 

Тут ми можемо слухати всіх. І мені здається, що 
це цілком реально втілити. За рік таких заходів 

можна досягти значних результатів, оживити 

життя академії. Хоча, скажімо, театру «Шарж» 
вистачає роботи, але це все відбувається за 

межами академії. Як там і що, мало хто знає. 

А хочеться знати своїх артистів». 
Волошин А. А.: «Слід, в першу чергу, 

звернути увагу на мультикультурні проєкти, що 

може представляти НАКККіМ. Створювати 

мистецькі комунікації, займатись організацією 
масштабних проєктів, де будуть задіяні студенти 

всіх чи більшості освітніх проєктів. І лише 

практична діяльність, де студенти розберуться 
в процесі, і як слід взаємодіяти». 

Степурко В. І. відзначає: «Що стосується 

спілкування колективів академії з колективами 
інших ЗВО, то тут потрібна ініціатива не лише 

викладачів, мистецьких колективів, а якась 

потужна державна програма такого 

спілкування не просто між колективами, ЗВО, 
скажімо, в Києві, а і загальнодержавного, 

можливо, міждержавного формату, щоб це 

були не покинуті напризволяще окремі 
колективи, які самі шукають кошти для 

виступів». 
Респонденти Хоролець Л. І., Мустафаєв Ф. М., 

Дьяченко В. В., наголошують на потребі 

активізації програм державної опіки мистецькою, 

в тому числі концертно-гастрольною діяльністю 

ЗВО, відсутності об’єктивізованих за допомогою 

засобів держави засобів публічної реалізації 

молодого митця (державні відбори кращих митців 

на конкурсній основі, безоплатне навчання 

кращих та безпосередня практична участь в 

організації, виробництві, трансляції, 

розповсюдженні мистецьких товарів ЗВО), 

потребі практичної сценічної реалізації 

мистецької та культурної діяльності ЗВО. 

5. Значення та суть ціннісного наповнення 

сучасного культурного продукту (твір, номер, 
мистецька вистава, шоу-програма) для 

українського суспільства. 
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Чернець В. Г.: «Як на мене, мистецтво 

повинне працювати на державу, на просту 
українську людину, воно повинно давати їй 

наснагу, сили. Я вам скажу, не тільки наснагу й 

сили, а і формувати людину. Ми багато 
говоримо про те, що у нас і досі не сформована 

національна ідея. Мистецтво тут може дуже 

багато зробити, дуже багато. От візьміть те, що 

абсолютно в нас у кожного під рукою: 
творчість Шевченка Т. Г. Якщо взяти його 

поему «І мертвим, і живим, і ненародженим…», 

– там абсолютно чітко розписана вся програма 
життя українського народу і будівництва 

української держави. Ми колись навчальний рік 

починали з читання цієї поеми. І в людей на 

очах сльози були, коли вони чули, що Тарас 
каже, а ми робимо все навпаки. То я до чого 

кажу: наприклад, взяти творчість Шевченка і на 

її базі зробити мистецькі такі речі, заходи. 
Ідеться про зміст і вплив мистецтва на ціннісне 

формування суспільства. І широко звернутись 

до такого ціннісного джерела, як 
Шевченко Т. Г., ми могли б в мистецькому 

форматі: вечори творчі, мистецькі заходи 

різного роду, аж до опери, мюзиклу. Взявши за 

літературну основу твори Шевченка, ми 
зможемо пояснити, що ми повинні робити для 

творення держави, для покращення свого 

життя, життя суспільства. Тому що ми вже 
стільки помилок наробили за тридцять років 

існування держави, а наука на поверхні лежить. 

Я хотів би, щоб люди, які почують мене, знали: 
Шевченко Т. Г. надзвичайно сучасний. Він 

творив сто п’ятдесят років тому, але дуже 

сучасний, тільки треба уважно читати. Наші усі 

українські народні пісні, і естрадні, вони дуже 
сюжетні, змістовні. Кожна пісня – це поема, це 

повість, це розповідь про людське буття. В тих 

піснях – душа народу. Це пісні, які виховують 
людину, повчають людину, навчають людину. 

Ось що треба використовувати в мистецтві, 

якщо говорити про зміст творів мистецтва та 

його ролі в формуванні суспільства. Ми 
унікальний народ, який має все, що нам 

потрібно для розвитку свого національного 

суспільства, наші предки усе нам дали, ми вже 
маємо готовий матеріал. І нам тільки треба, як 

Шевченко писав нащадкам, він написав про 

нащадків писав погано, але ж ми теж поки 
погані нащадки. Але, як нащадки мудрі, ми 

повинні це все використати для створення 

майбутнього держави, і для формування 

нашого молодого суспільства». 
Хоролець Л. І.: «Воно полягає в 

усвідомленні того, що цінність і є продуктом. 

(Комар В. Скажіть, будь ласка, а якщо 
розвивати цю тему, то які основні цінності 

повинні супроводжувати створення 

мистецького продукту?). Хоролець Л. І.: 
«Мораль. Розуміння того, з чого починається 

криза – це аморальність. Тому треба 

застосувати весь наш ресурс в боротьбі з 
аморальністю. На звички до брехні. До імітації. 

До паплюження всього і вся – наших традицій, 

звичаїв, я не кажу вже мови. Треба все ж таки 

звертатися ще й до інтелекту, тому що дуже 
багато недоопрацювань по лінії батьківського 

виховання: не було кому, і вже ціле покоління 

виросло, яке недовиховали через всі ці реформи 
та псевдореформи, і не дали змоги. Цей 

величезний пласт, який був до радянського 

часу, під час радянського часу…не можна 

викидать з купелі дитину». 
Мустафаєв Ф. М. «Високе мистецтво саме 

по собі є цінністю. Але його досягнення не 

легка справа. Все прекрасне – цінність. Наші 
народні українські традиції та звичаї. 

Професійність. А ще: ти сам маєш палати, мов 

смолоскип. Інакше діти та глядачі не повірять». 
Степурко В. І.: «Ну як на мене, то суть 

ціннісного наповнення полягає в тому, 

наскільки воно має духовні засади. Коли я кажу 

духовні засади, я маю на увазі якісь гуманітарні 
проблеми, проблеми, наприклад, екології, 

загальнолюдські проблеми. Інша справа, якими 

засобами можна це реалізувати. Можна ж і 
засобами авангарду. В цьому напрямку є також 

видатні твори. Наприклад, з приводу твору 

Євгена Станковича «Концерт для скрипки з 
оркестром», можна сказати, що це плач за 

Україною, хоча там фольклор перемішаний з 

авангардними засобами. Як ми знаємо, 

авангардні засоби більше пристосовані для 
того, щоб висловити якісь негативні образи, 

емоції. Як ми знаємо, ХХ сторіччя – це епоха 

жахливих катаклізмів, страхітливих війн. Воно 
ж і породило цей напрямок в мистецтві. 

Оскільки це нікуди не зникає з нашого життя, 

тому митці й використовують ці засоби. Отже, 

не важливо, якими засобами, важливо – яка 
спрямованість цього мистецтва, так я вважаю, 

це в яких завгодно напрямках мистецтва». 

Брайченко Т. Ф.: «Я на кожному занятті 
про це кажу. Люди, підіймайте планку. 

Вивчайте кращі зразки в кожному жанрі, стилі 

академічного та естрадного мистецтва. Є кращі 
зразки. Не шукайте для себе легких шляхів, а 

беріть цінності високої культури. Тобто, в 

естрадному мистецтві шукайте кращі зразки, 

пропагуйте, не забувайте, що ви вчитеся не 
лише для того, щоб вийти на сцену і 

покрасуватися. Ви – пропагандисти високого 

мистецтва. Ви маєте закладати в глядача 
розуміння, що таке високі зразки естрадного 
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мистецтва, я вже мовчу про академічний спів, – 

там це закладено в основі. Але і в естраді слід 
не збиватися на низькопробні зразки. 

В нашій репертуарній політиці ми 

дотримуємося кращих, еталонних зразків 
вокально-музичного мистецтва, в тому числі й 

сучасного. По-перше, національна основа 

врахована обов’язково завжди. По-друге, 

проблема із веселим вітчизняним репертуаром. 
Тільки концерт – просиш: «Заспівайте якусь 

українську, веселеньку, щоб хотілося після 

цього жити, діяти, літати!» Шукайте нові 
образи, нові теми! Студентам це важко робити. 

Тут уже можуть допомогти лиш викладачі. Всі 

знають, що зараз треба наповнювати репертуар 

сучасними піснями, які б відповідали духу 
цього часу. А який дух? Прагнення до нового 

життя. Красивого життя, наповненого ідеями. 

Намагатися зробити щось для людей, для 
суспільства, досягнути кращих моментів 

життя! Це нормально. Ну і основа – на своїх 

традиціях, на своїй культурі. Рідній». 
Садовенко С. М. відзначає: «Цінності у 

кожного свої, і у кожного народу свої цінності. 

Масару Ібука, японський скрипаль, сказав: 

«Після трьох вже запізно». До трьох років 
закладаються ті цінності, які ми маємо дати 

дитині. І тільки до семи років мозок дитини 

зростає від 90% до 100%. Тобто, лише до семи 
років є момент «закласти наші цінності». Все. 

Те, що ми закладаємо, буде потім нам 

відгукуватися. Після цього є процес виховання, 
він впливає. Я щаслива, що маю можливість від 

пуп’янка до свідомої людини виховувати ці 

цінності. В моєму понятті все саме найкраще і є 

цінності. Це дуже велике запитання. Треба 
берегти і тримати в своїх руках наше 

майбуття». 

У ході проведення опитування респондент 
Бобул І. В. наголошує на важливості 

практичної праці студентів, підготовки 

власного репертуару, підбору управлінського, 

мистецького, мистецько-технологічного 
персоналу. Фахівці мистецько-технологічного 

сектору Дьяченко В. В., Волошин А. А., кажуть 

про перспективну можливість використання 
студій звукозапису, творчих лабораторій, 

інформаційних ресурсів ЗВО для технічного 

супроводу та забезпечення повних циклів 
мистецького і культурного виробництва. 

6.  Ваше розуміння ролі продюсера в 

процесі створення мистецького продукту? 

Чернець В. Г.: «У нас в Україні 
продюсерський рух, я би сказав, дуже 

аморфний, камерний. Я би назвав чоловік 

п’ять-шість продюсерів, які знані, які роблять 
свою справу. Ми як академія, яка займається 

підготовкою керівних кадрів, свого часу 

відкрили спеціальність «Продюсер». І ми 
набрали навіть чоловік вісім-дев’ять студентів. 

Цікаву програму відпрацювали. Але виявилось, 

що читати для них нема кому. Продюсери наші 
українські кажуть: «Ви мало платите». Я 

розумію, їх час дуже цінний. А прийти й 

працювати за ці копійки, які платить заклад 

вищої освіти за годину професору, ніхто не 
хоче. Ми запрошували цікавих людей, майстер-

класи проводили, але дуже складно було 

організувати навчальний процес. І я щасливий, 
що ми випустили вісім чоловік. Четверо з них, 

я точно знаю, працюють за спеціальністю. Ми 

потім припинили набір на цю спеціальність, 

тому що розуміли, що немає викладацького 
складу. Академія, розуміючи всю важливість 

продюсерського руху, спеціальності, професії 

продюсера, щорічно проводить Міжнародну 
науково-практичну конференцію по розбудові 

продюсерського руху в Україні («Діяльність 

продюсера в культурно-мистецькому просторі 
ХХІ століття»). Ми запрошуємо цікавих 

фахівців із-за кордону, і наші всі залюбки на цю 

конференцію приїжджають і приходять 

продюсери, київські зокрема, і дійсно, є цікава 
дискусія. Є цікаві напрацювання, які 

використовуються продюсерами. Матеріали 

нашої дискусії, обговорень, ми виставляємо на 
сайті Академії». 

Хоролець Л. І.: «Вона очільна. Його роль – 

створення взаємодії між всіма учасниками 
мистецького процесу творення. Організація та 

надання вектору мистецького проєкту, але без 

волюнтаризму, тому що зараз, наприклад, дуже 

багато знімається фільмів на російські гроші, і 
беруть абсолютно випадкових для цього 

процесу людей. Вони дають роботу своїм же 

артистам. Наші там теж починають виходити, 
тому що у нас вродливі дівчата та хлопці, і 

розумні, і кваліфіковані, та все одно там іде в 

такий спосіб, що більшою частиною там 

знімаються російські актори. І це не правильно, 
тому що наші мусять напрацьовувати. Але нам, 

все ж таки, потрібне квотування, тому що якщо 

воно нищилося будемо говорити починаючи ще 
до царських часів, то так само потрібно дати 

нашим митцям зараз підтримки». 

Садовенко С. М.: «Від створення продукту 
до його продажу довгий шлях, і цей шлях 

продюсер проходить разом зі своїми товарами 

в процесі їх виробництва. Вкладається в образ, 

ідею створення, образ виконавця. Виконавець – 
це бренд. Створення бренду, музичний твір, 

імідж. Ім’я продюсера також бренд. На сьогодні 

ім’я Садовенко вже теж бренд, тому що це 
«Ладоньки», там Садовенко. Де Садовенко, там 
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і «Ладоньки». Я також продюсую і нашу 

кафедру, але ж замало часу поки пройшло, але 
вже є паростки. Скільки ми з «Ладоньками» 

робимо концертів на рік? Хто їх продюсує, 

виводить на сцени, великі сцени? Від сцени в 
центрі Парижу? Звичайно, нам дуже допоміг 

фонд Кучми Л. Д., ми є стипендіатами. Ми були 

в Парижі, і в Румунії, в Амстердамі і в 

Німеччині. Але для дітей, для їх батьків, не має 
значення, з ким ти комунікуєш. Але, по-перше, 

потрібен репертуар. А репертуар складається з 

того, що накопичується за весь період навчання 
дітей в «Ладоньках», вони прийшли в 2 роки, а 

зараз, наприклад, Нікольська М., Нікольська А., 

в цьому році вступили до нашої академії. Коли 

вони приходять, мені з ними настільки легко 
(я веду в них заняття)! Тому що вони виховані, 

розуміють, що треба зробити, показати чи 

проявити, створити чи бути задіяними в процесі 
творчості. Тобто, продюсер також бере активну 

участь у вихованні дітей. А якщо ми візьмемо 

дорослу аудиторію, хіба ж продюсер не 
виховує? Ще й значно. Він вихователь, вчитель, 

організатор, творець, і той, хто просуває 

створення, це і костюмер, і гример, і спонсор, в 

кінці кінців. Він знаходить можливості: або сам 
вкладе, або кошти знайде, або доведе людям, 

що в це слід вкласти гроші, придбати квиток і 

прийти на концерт, щоби потім це все ожило, 
висвітлилося і пішло далі. Людина і творчість 

повинні продовжувати жити. Тому, звичайно, 

продюсер – це дуже великий обсяг роботи». 
Волошин А. А.: «Відповідальна та дуже 

фахова праця. Організація всіх основних 

виробничих процесів, адміністрування, 

стратегія й тактика. Тут важливі зв’язки, 
підприємницький хист, глибоке мистецьке 

бачення. А ще важливо, як знайти гроші, кому і 

як це продати. В цілому, все залежить від 
конкретних умов реалізації проєктів». 

Бобул І. В.: «В сучасних умовах без 

менеджера, керівника, директора для співака 

просто вижити неможливо, тому що є речі, 
якими повинні займатися фахівець (управління, 

знати потрібні зв’язки та двері, супровід 

студійного виробництва, «розкрутка» на радіо, 
концертна діяльність та багато інших аспектів, 

якими займається керівник артиста, групи, 

проєкту)». 
Степурко В. І.: «Ну, окрім фінансової 

складової, я так думаю, що він має бути високо 

освіченим в мистецькому плані, більше того, 

бути мистецьким пророком, який повинен 
бачити наперед, вміти розраховувати не просто 

математичну складову, тому що ми знаємо, що 

досить часто є речі непередбачувані, і як 
публіка може бути зацікавленою чи холодною 

до якихось речей. Буває таке, що видатні твори 

не сприймаються під час першого показу, але 
якщо одна група слухачів не сприйняла твір 

мистецтва, це не означає, що твір провальний». 

Дьяченко В. В.: «Продюсер – це деякий 
верхній щабель в нашій діяльності, бо 

продюсер це не тільки керівник, це людина, яка 

вміє поєднати в голові технічні формати з 

художньою якістю і видати кінцевий продукт. 
Все приходить до того, що це людина, яка 

відповідає за кінцеву якість та форму продукту, 

є зв’язною ланкою між виконавцем і 
споживачем. Він розуміє, як повинен звучати 

продукт, знати нові тенденції на ринку та 

розуміти, куди ми можемо направити цей 

продукт, в яку галузь на ринку. Хто його буде 
споживати, як цей продукт буде продаватись. 

Роль продюсера слід поважати. Інша справа, 

хто навчає продюсерів, чи вони в нас є в 
академії, і чи вибудувані в нас виробничі 

процеси. В залежності від проекту кількість 

членів групи зростає. І так, нам необхідно 
розділяти працю, бо на фахівців мистецько-

технологічного характеру часто до виконання 

покладаються надто різнопланові завдання. 

Тому роль продюсера в академії значна, 
контролюючі органи цих проєктів, яка буде це 

все рухати, необхідна». 
Фахівець Брайченко Т. Ф. також відзначає 

принципову важливість організації процесів 
мистецького і культурного виробництва на базі 
НАКККіМ, управління зовнішньою, 
популяризаційною діяльністю ЗВО. 

Респондент Мустафаєв Ф. М. відзначає, що 

в академічній музиці весь організаційний 
супровід бере на себе керівник творчого 

колективу, мистецької школи, мистецького 

проекту, але поступово сфера теж 
пристосовується до умов мистецького 

середовища, і мистецькі агенти, концертні 
директори та інші фахівці управлінського сектору 

уже активно оптимізують діяльність митця. 

7.  Ваше бачення можливостей та шляхів 
популяризації мистецької діяльності 

НАКККіМ. 

Чернець В. Г. зазначає: «Питання дуже 

цікаве, зважаючи на те, що взагалі в останні 
десятиріччя дуже багато талановитих студентів 

приходить, і молодь надзвичайно талановита. Я 

молодь ніколи не сварив і сварити не буду. Я 
розумію, що за законами діалектики вони 

стають все кращими, все розумнішими, і 

цікавішими. Але якщо суто про талант 

вокаліста, хореографа, танцюриста, то я, як 
ректор, кажу: дійсно, дуже багато є цікавих, і 

дуже талановитих людей, і з ними цікаво 

працювати. Як-то кажуть, Бог дав талант, і 
професура є. Тому думаю, що в цьому році ми 
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зробимо ще більше для популяризації 

мистецької діяльності студентів Академії. І 
створення студентської філармонії, яка буде 

гастролювати регіонами України, аби дати 

студентам сценічні майданчики, – це теж буде 
значний фактор для популяризації, 

професіоналізації мистецької діяльності 

Академії. Студент ще зі студентської лави 

повинен брати активну участь в мистецькому 
процесі не тільки за партою, а і в практичній 

діяльності, маючи свою аудиторію, глядача». 

Хоролець Л. І. дає таку відповідь: «Ми 
якраз тому й називаємося «керівними 

кадрами». Я думаю, що наші позиції треба 

зміцнювати. Коли людина управляє, вона є 

розпорядником коштів. Треба займати керівні 
позиції в усіх конкурсах для того, щоб 

очолювати, знаходити кошти для створення 

мистецьких продуктів. Я думаю, що ми не усі 
свої резерви використали. Нам треба таке 

сузір’я, плеяду готувать, яка б між собою 

взаємодіяла. Зараз є можливість проявити свої 
таланти, але тільки в тому разі, коли є запуски. 

Чи вистав, чи антерприз. Театральна, 

репертуарна політика. Треба, щоб були якісь 

зразки. І художні, і в той же час касові, що дуже 
важко поєднати, тому що навколо, в світі, 

мистецтво дотаційне. Всі наші заходи 

спрямовані на популяризацію НАКККіМ, і що 
збирається родина за п’ятдесят років, – хай 

вони працюють на цю ідею, бо це питання 

становлення культури України, а не лише 
академії». 

Брайченко Т. Ф.: «Навчання та 

популяризація – дуже гарна річ. Це може добре 

виглядати. Ми вивчили нові стандарти зі 
спеціальності «Музичне мистецтво», і там 

програма кваліфікаційної дипломної роботи, 

бакалаврської і магістерської. І от ми обрали 
шлях практичного проєкту – в обох означених 

видах робіт. Якщо ти вокаліст – покажи своє 

вміння організувати свій виступ, зібрати 

репертуар, а потім ще в письмовій роботі 
опитати проблемні моменти, висвітлити ідеї та 

втілення конкретної пісні та описати глобальні 

моменти щодо інтерпретації музичного твору, 
втілення художнього образу, моменти 

виконавської практики та розуміння того, яким 

має бути вокаліст-інтерпретатор на сцені. 
Я думаю, яким чином нам слід зробити: 

вокалісти готують репертуар, записують зі 

звукорежисерами на студії. Так само, студент-

звукорежисер, записуючи цю роботу, кладе її в 
основу своєї бакалаврської чи магістерської 

праці. Тобто, тут і його практична частина, а 

тоді кожен зі студентів розписує цю роботу. І це 
було б дуже цікаво. І в нас є дисципліни, які б 

цьому допомогли. І повірте, це принесе значні 

результати. Звичайно, це відбудеться не одразу, 
але почавши з меншого, прийдемо до більшого. 

Ми до цього йдемо». 

Степурко В. І.: «Нам треба виходити на 
люди. Я розумію, що це дуже коштовно, 

затратно. Знаєте, це процес. Його треба вміти 

організувати, щоб бодай з’являлися на 

репетиції. Буває важко звести до купи бодай 
двох людей. Зараз ще такий складний 

період…будемо вважати, що у нас колись 

будуть більш сприятливі умови, ніж онлайн 
освіта. Тому що це, вибачте, удавка для 

сценічного мистецтва. Це настільки емоція, 

спілкування, які через екран не передати. 

Виїжджати, торкатися треба. Нас усюди 
приймуть. Потрібні організація, дорожні 

витрати, оренда залів та інше. Тож треба таку 

бойовиту групу мати, яка весь час би займалась 
розвідками, куди можна себе розрекламувати, 

позиціонувати». 
Експерти Бобул І. В., Мустафаєв Ф. М., 

Садовенко С. М., Дьяченко В. В., Волошин А. А., 

відзначають, що карантинні обмеження 

закцентували увагу на якості товарів саме 

мистецько-технологічного характеру в 
мистецькому середовищі: аудіо-візуальних 

творах, записах, методах цифрової комунікації, 

презентації та монетизації власних товарів. 

Підкреслюють, що важливо постійно 
практикувати, активізувати та впроваджувати 

означені ініціативи в вищій мистецькій освіті, 

та вчити студентів бути не лише митцями, але й 
управлінцями власного мистецького напряму. 

8.  Ваше бачення позиціонування 

культурних продуктів НАКККіМ в 

мистецькому середовищі. 
Чернець В. Г.: «Я думаю, що кожен 

мистецький заклад зацікавлений у тому, щоб 

його творчий продукт мав свого глядача. Одна 
конкретна деталь: ми на території Києво-

Печерської Лаври щороку проводимо виставки 

наших студентів-дизайнерів в спеціальному 
залі. Приходить багато людей, дивляться, які 

талановиті в нас діти. В них прекрасні роботи, 

починаючи від пейзажу, портрету, і закінчуючи 

дизайнерськими проєктами. Також ми 
створили арт-галерею. В нас дуже цікава плеяда 

виховується фото-художників, дякуючи роботі 

відомого в Європі фото-художника 
Андресюка Б. П., і люди, які приходять в Лавру 

в якості екскурсантів, теж дивляться на роботи 

наших студентів, – це все просування продукту. 
Я думаю: те, що наші студенти, наприклад, 

беруть участь і доходять до фіналу всіляких 

Всеукраїнських конкурсів, які проводить 

телебачення, є показником якості нашого 
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закладу. Наш випускник, ілюзіоніст 

Лузкарь М., навіть зайняв перше місце на шоу 
«Україна має талант». В останніх конкурсах – 

«Євробачення» та інших, наші студенти 

доходили до фіналу. Тобто, є продукт. Я 
вважаю, що просувати наш продукт ми повинні 

також на телебаченні, і для цього треба 

створити свій професійний ансамбль, який мав 

би свою програму. Це дуже легко зробити. У 
нас є студенти, які вже готові до виступів на 

великій сцені, просто їх треба організувати. 

Заважає карантин. Ми мистецький заклад, і нам 
треба вчити дітей тільки наживо, лише при 

наявності контакту студента безпосередньо з 

носієм професійного досвіду. Я бачу наш 

культурний продукт, насамперед, в тих 
роботах, які показують наші студенти. Але ми 

ще повинні створити додаткові структури, які б 

допомогли просувати цей продукт до глядача». 
Бобул І. В.: «В нашій діяльності це можуть 

бути лиш конкурси. На жаль, в нашій країні не 

має жодного конкурсу вокалістів, де могли б 
достойно оцінити голос, а не пісню (хоча у нас 

і того, і того немає). Тому зараз важливо 

сказати, як це зробити. Зараз це все залежить 

від самого студента, здатності його себе 
продати, в які компанії він буде працювати, з 

ким».  

Степурко В. І.: «На державному рівні має 
бути зацікавленість в тому, щоб ці осередки, як 

на Заході, були центрами з виробництва 

наукового і мистецького продукту, і щоб 
держава мала зацікавленість черпати оту 

мудрість та думки, що необхідні державним 

органам. Слід відмовлятись від пострадянської 

шаблонної системи управління, коли розумні 
лише згори, а інші тільки виконавці. Навпаки, 

слід черпати це в фаховому мистецькому 

середовищі. Мені здається, потрібно, щоб 
процес пішов у зворотному напрямку». 

Волошин А. А.: «Активна організація та 

виробництво мистецьких проектів. Наприклад, 

зібрати творчу команду з фахівців та студентів, 
придумати номер, записати пісню, зняти кліп. 

Це для студентів неоціненна практика». 

Бобул І. В., відзначає, що «фахово 
виховати 2-3 студента з кожного курсу–уже 

буде великим успіхом Академії, тому що крім 

нас, є багато інших закладів, які випускають 
естрадних співаків, і така кількість митців для 

нашої держави, чесно кажучи, забагато. Тому 

моє бачення, щоб займались мистецькою 

освітою тільки ті заклади, де є професійна база, 
тому що у нас тут база шикарна, така база не в 

кожному закладі є, і педагоги, які знають, як 

навчити студента співати». 

Мустафаєв Ф. М. відзначає, що НАКККіМ 

має професійне звуко-технічне обладнання, 
студії звукозапису. Слід навчати митця 

працювати в команді фахівців мистецько-

технологічного сектору, та техніці безпеки 
поводження з обладнанням. 

Експерти Хоролець Л. І., Садовенко С. М., 

Дьяченко В. В., відзначають активну 

персональну діяльність педагогів, мистецьких 
шкіл, окремих митців, мистецьких та 

культурних ініціативних груп в ЗВО і потребу 

управлінської організації цієї діяльності в 
контексті зовнішньої комунікаційної, 

партнерської, вітчизняної та міжнародної, 

діяльності ЗВО. 

9. Чи потрібен на Вашу думку академії 
центр продюсування, концертної діяльності, 

культурної взаємодії та популяризації 

культурного продукту мистецтв НАКККіМ? 

Чернець В. Г.: «Це питання, яке не 

викликає сумнівів у тому, що потрібен. В нас є 

студентський культурно-мистецький центр, є 
Директор центру. І я думаю, що цей Центр 

повинен робити все те, про що ми з Вами 

говорили вище. Він повинен стати таким 

творчим штабом, модератором творчих ідей. 
Студенти, поки був карантин, неодноразово 

приходили до цього штабу із різними 

пропозиціями. Складність є. Але центр 
потрібен, тому що потрібна та структура, куди 

студент прийде, написавши сценарій, чи маючи 

бажання брати участь в конкурсах. Можливо, 
йому потрібні додаткові репетиції, допомога 

досвідченого педагога. Оце все центр повинен 

робити, працювати з нашими студентами. І в 

нас є такий центр, і він буде продовжувати 
виконувати таку роботу, як тільки ми вийдемо 

з карантинного режиму». 

Хоролець Л. І.: «Безумовно. Я думаю, що 
цей центр мусить бути і кадрами гарно 

вкомплектований, тобто, такі спроби є». 

Бобул І. В.: «Практично, це можна було би 

зробити. Але для цього потрібно мати деякі 
речі. База є. Виконавці є. Для цього необхідно 

мати транспорт. Знайти людину, яка б цим 

займалась. Зробити афіші, їхати домовлятися з 
культурними центрами, клубами, будинками 

культури, де мають виступати наші артисти. 

Знову ж таки, продаж квитків, а для цього 
потрібна реклама. Інтернет-реалама, реклама на 

телебаченні, щоб люди бачили, що тут дійсно є 

така можливість: зібрати декілька студентів, 

дати кілька пісень, щоб поїхав педагог, який 
розповідав би про академію. От це дійсно було 

б для нас популяризацією». 

Брайченко Т. Ф.: «Я скільки працюю в 
академії, постійно є така інформація, і постійно 
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про це мова йде, що в академії має бути щось 

схоже. Щоб були свої виступи, і концертна 
бригада, і всі можливості в принципі для цього 

є, крім окремих суттєвих факторів, але в цілому 

я вважаю це реально. Я вважаю, чому б ні, чому 
б не існувати цій структурі? Звичайно, якщо 

вона зможе реалізовувати поставлені завдання. 

Тоді – чудово. Ну, а на скільки це реально та 

можливо, – це вже інше питання». 
Мустафаєв Ф. М.: «Цим повинно 

займатись керівництво і високо кваліфіковані 

фахівці. Треба вміти залучати спонсорів, 
інвесторів, мати добрі зв’язки та значні кошти. 

І тільки високо кваліфіковані. Але ми, митці, 

уже звикли робити усе самі». 

Степурко В. І.: «Так, якщо це буде 
розвиватися – обов’язково потрібен. Якщо на 

державному рівні буде зацікавленість, не 

просто зацікавленість керівника, скажімо, 
ректора, а державна зацікавленість в цьому, 

тоді тут має бути продюсерський центр, який 

має пропонувати, в т.ч. державним органам, цей 
продукт, рекламувати його. Я так собі думаю». 

Садовенко С. М.: «Обов’язково, так». 

Дьяченко В. В.: «За допомогою такого 

структурного підрозділу це можна організувати 
правильно, з розрахунком на піар (англ. Public 

Relations). До речі, відділ піару, що займається 

розкруткою академії, у нас є. Або злити це все 
у один великий об’єкт. З точки зору командних 

можливостей та комунікації може бути 

доцільно. Але, звісно, все треба обговорювати 

на рівні організації. Це щодо такого потужного 
продюсерського, піар- відділу академії, який 

буде в собі це все поєднувати, уособлювати 

творчі групи, і виїзну концертну, і виробничі. 
Потрібні бізнес плани, програми розвитку. 

Мені здається, такі програми повинні бути 

спрямовані на розвиток цілісної творчості, 
потужної у всіх її аспектах, і воно все повинно 

працювати в синтезі. Тому що якщо 

налаштуватись лише на заробіток, без розвитку 

творчої організації академії, воно не 
працюватиме». 

10. Ваше бачення перспективи створення 

фестивалю, конкурсу мистецтв в НАКККіМ 
для покращення культурної взаємодії та 

комунікації (вертикальна, мистецька, та 

горизонтальна, рівнева й міжвідомча 
комунікація)?  

Чернець В. Г.: «Фестиваль обов’язково 

треба створювати. Він може називатись, 

наприклад, «Лаврські Дзвони». Треба, щоб 
фестиваль такий був, тому що останнім часом в 

Україні немає Всеукраїнських таких державних 

фестивалів, які б мали широку презентацію. 
Можливо, треба розпочати все це з мистецького 

закладу вищої освіти, створити фестиваль, який 

стане дійсно Всеукраїнським, стане знаковим 
для нашої мистецької молоді, і взагалі творчого 

люду. Ми його обов’язково зробимо. І зробимо 

в цьому році. В цьому інтерв’ю – моя 
принципова позиція». 

Хоролець Л. І.: «Я брала участь у 

Міжнародному фестивалі студентства, де були 

зібрані всі ЗВО в Київському Міжнародному 
Університеті. У них є факультет, який очолює 

Ільїна Н. О. Вони проводили це в попередньому 

році, і наші взяли гран-прі та ще кілька премій: 
за дебют, за режисерську роботу та інше. 

Я подумала, наскільки це суголосне Вашій ідеї. 

І дуже добре, якби це було на нашій базі. При 

тому, що всі повинні бачити ці здобутки 
сьогоднішнього дня. І ми повинні 

обмінюватися досвідом. Я вважаю, слід робити 

не тільки фестиваль, а щоб там ще й була 
конкурсна основа». 

Бобул І. В.: «З приводу фестивалю – можна 

зробити, але слід зробити все так, щоб не 
робити все своїми силами і для себе. Якщо 

запросити з інших ЗВО, і зробити все тут, то 

слід зібрати організаційний комітет, комісію, 

журі, виділити кошти та призи, премії. 
Фестиваль повинен бути офіційно 

зареєстрованим, щоб не було все просто так. На 

це потрібні кошти. На порожньому місці ти 
його не зробиш. Повинна бути система». 

Брайченко Т. Ф.: «В ідеалі вивести 

академію на те, щоб об’єднати, вивести на 
рівень конкурсу, фестивалю, це – генеральна 

ідея. Її треба прагнути і намагатися досягати. 

Мені приємно констатувати, що зараз в академії 

кафедра вокалу досягла великих успіхів, у нас 
дуже потужний професорсько-викладацький 

потенціал. Звіт з науки показав, яка у нас гарна 

наукова продукція. По-друге, у нас дійсно гарні 
виконавці, чудові викладачі і студенти, 

готуються. У нас є вже де проводити, у нас 

прекрасний корпус, дякуючи ректору зробили 

ремонт, обладнали клас, у нас шикарна зала, 
тож вже є де проводити все. В нас апаратура 

прекрасна, все є. Зал невеликий, камерний, але 

почати є з чого. Провести, дійсно, конкурс 
всеукраїнський, наприклад для початку. Це я б 

вважала пріоритетом. В основному я все 

підтримую, що Ви запитуєте. Потенціал для 
цього є. На очах тут все змінилося, ми 

націлитись на те, що ми одне ціле, а тепер слід 

ось це спрямувати на таку організаторську, 

популяризаційну роботу в високому сенсі цього 
значення, мистецькому. Я вважаю, що у нас є 

для цього можливості». 

Степурко В. І.: «Я думаю, що в цьому ж 
руслі можна обговорювати цю тему. Поки що 
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про це можна говорити в плані ініціативи 

кафедри, або ініціативи окремого викладача, 
керівника колективу, який хоче організувати 

цей фестиваль. Або це має бути, припустимо, 

хоча б рівень ректорату. Але я хотів би, щоб це 
все ж таки був державний рівень, щоб це були 

фестивалі між ЗВО, контакти, тому що цього 

явно бракує». 
Експерти Садовенко С. М., Мустафаєв Ф. М., 

Дьяченко В. В., Волошин А. А. відзначають, що це 

можливо організувати, але цим теж слід 

деталізовано, окремо займатися. 

Висновки. ЗВО НАКККіМ є одним із 

провідних мистецьких закладів вищої освіти, 
що має потужний кадровий науковий, 

управлінський, мистецький, мистецько-

технологічний потенціал, має наявні 
матеріально-технічні ресурси, на професійному 

фаховому рівні провадить всебічну мистецьку 

та культурну діяльність, що супроводжується 
поступовою трансформацією операційної 

системи закладу в бік створення інноваційних, 

комерційних інструментів, відділів та інших 

засобів для розвитку мистецької та культурної 
діяльності закладу. Зокрема, планується 

організація концертно-гастрольної групи 

НАКККіМ; проведення на базі ЗВО 

Всеукраїнського фестивалю української 

сучасної пісні; провадити активну 
інформаційну, комунікаційну, партнерську, 

популяризаційну діяльність мистецьких 

товарів ЗВО. Всі опитані респонденти 
акцентують увагу на важливості посилення 

інституціональної комунікаційної взаємодії в 

галузях культури та мистецтв на усіх рівнях, 

особливо на рівні взаємодії вищого державного 
управління в секторі. 

 

Література 

 

1. Інформація про Національну академію 

керівних кадрів культури і мистецтв. 

nakkkim.edu.ua: веб-сайт. URL: 

https://nakkkim.edu.ua/. (Дата звернення: 25.01.2022). 

 

References 

 

Information about the National Academy of 

Culture and Arts Management. nakkkim.edu.ua: web-

site. URL: https://nakkkim.edu.ua/. (Date of application: 

25.01.2022). 

 
Стаття надійшла до редакції 04.03.2022 

Отримано після доопрацювання 01.04.2022 
Прийнято до друку 13.04.2022



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2022_____ 

 101 

 

УДК 793.31(091)(477.86)”…/17”(045) 

DOI 10.32461/2226-3209.2.2022.262213. 

 

Цитування: 

Куртєва К. Р. Онтогенез хореографічної 

культури Прикарпаття від витоків (первинних 

джерел) – до кінця ХVІІІ століття. Вісник 
Національної академії керівних кадрів культури і 

мистецтв : наук. журнал. 2022. № 2. С. 101–105. 

 
Kurteva K. (2022). Ontogenesis of the 

choreographic culture of Prykarpattia from its 

origins (primary sources) – to the end of the 18th 
century. National Academy of Culture and Arts 

Management Нerald: Science journal, 2, 101–105 

[in Ukrainian]. 

 

 

 

 

Куртєва Карина Русланівна,© 

аспірантка 

Харківської державної академії культури 

ORCID: https://orcid.org/0000-0001-8434-764X 
asp_kurtieva_karyna@xdak.ukr.education 

 

 

 

ОНТОГЕНЕЗ ХОРЕОГРАФІЧНОЇ КУЛЬТУРИ ПРИКАРПАТТЯ ВІД ВИТОКІВ 

(ПЕРВИННИХ ДЖЕРЕЛ) – ДО КІНЦЯ ХVІІІ СТОЛІТТЯ 
 

 

Мета статті – вивчити та описати особливості онтогенезу танцювальної культури Прикарпаття, його 

значення для хореографічної культури та українців як нащадків культурної хореографічної спадщини 

предків. Методологія. Поставлена в статті мета зумовила використання низки дослідницьких методів, a 

саме: описового, логічного, історичного, системного методів. Компаративний метод дав змогу з’ясувати 

етнокультурні механізми зародження, становлення й розвитку хореографії Прикарпаття як цілісного 

феномену. У роботі використано порівняльний аналіз та синтез положень фахових праць дослідників у 

галузях історії, культурології, етнографії, філософії, мистецтвознавства, пов’язаних з темою статті. 

Наукова новизна публікації полягає в тому, що в ній вперше цілісно досліджено різні аспекти онтогенезу 

хореографічної культури Прикарпаття в контексті її історичного розвитку, визначено особливості 

становлення танцювальної культури, зумовлені впливами культур сусідніх народів. Висновки. Танець є 

художнім засобом для засвоєння глядачем традиційних ознак, етики спілкування, історичного минулого, 

традицій та побуту пращурів. Унікальність культурних традицій, звичаїв, вірування, географічного положення 

та економічно-політичної ситуації зумовило становлення Прикарпатської хореографічної культури. Онтогенез та 

тенденції розвитку танцю Прикарпаття сприяли створенню оригінальної, самобутньої, неповторної 

хореографічної культури. 

Ключові слова: культура, онтогенез, танець, фольклор, хореографічна культура, мистецтво, творчість, 

спадщина. 
 

 

Kurtyeva Karina, postgraduate student of the Kharkiv State Academy of Culture 

Ontogenesis of the choreographic culture of Prykarpattia from its origins (primary sources) – to the end of 

the 18th century 

The purpose of the article is to study and describe the features of the ontogenesis of the dance culture of 

Prykarpattia, its significance for choreographic culture and Ukrainians as descendants of the cultural choreographic 

heritage of ancestors. Methodology. The goal set in the article has led to the use of a number of research methods, namely 
the use of descriptive, logical, historical, systematic methods. The comparative method made it possible to elucidate the 

ethnocultural mechanisms of the origin, formation and development of Prykarpattia choreography as a holistic 

phenomenon. The paper uses a comparative analysis and synthesis of the provisions of professional works of researchers 

in the fields of history, culturology, ethnography, philosophy, art history, related to the topic of this article. The scientific 

novelty of the publication is that for the first time it comprehensively explores various aspects of the ontogenesis of 

choreographic culture of Prykarpattia in the context of its historical development, identifies features of dance culture due 

to the influences of neighboring nations. Conclusions. Dance is an artistic means for the audience to learn traditional 

signs, ethics of communication, historical past, traditions and life of ancestors. The uniqueness of cultural traditions, 

customs, beliefs, geographical location and economic and political situation led to the formation of the Carpathian 

choreographic culture. Ontogenesis and trends in the development of dance in the Carpathians contributed to the creation 

of an original, distinctive, unique choreographic culture. 

Key words: culture, ontogenesis, dance, folklore, choreographic culture, art, creativity, heritage. 
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Актуальність теми дослідження. Танець 

супроводжував людину з первісних часів та був 

важливою частиною її життя. Користуючись 
пластичними рухами танець виражав та 

розкривав духовне життя народу, традиції, його 

побут, культуру етносу. Хореографічна 

культура Прикарпаття цікава й різноманітна 
але питанню дослідження її онтогенезу 

приділялась досить мала увага серед науковців. 

Роботи y цьому напрямку не досить ґрунтовні 
та всеосяжні. Здійснений аналіз наводить на 

думку про необхідність заглибитись y вивчення 

даної теми та детальніше дослідити еволюцію 
танцю Прикарпаття та процесів, що їх 

супроводжували. 
Аналіз досліджень i публікацій. 

Дослідженням у галузі вивчення танцювальної 

культури Прикарпаття приділяли увагу такі відомі 

науковці, як К. Василенко [3], В. Верховинець [4], 

Р. Гарасимчук [5,6], В. Шухевич [11] та ін. 

Вивченню Прикарпатської хореографічної 

культури на сучасному етапі присвячені праці 

Г. Боримської [2], О. Голдрич [7], О. Бігус [1] та 

ін. Але питання еволюції y цих працях 

розглядається поверхово, a аналіз літературних 

джерел відбувається в розрізі окремих культурно-

історичних площин. 

Метою даної публікації стало вивчення 

процесів онтогенезу хореографічної культури 

Прикарпаття в різних літературних джерелах їх 

осмислення та висвітлення з позицій значимості 

для сучасного хореографічного мистецтва 

України. 

Виклад основного матеріалу. Ще з давніх 

часів танець як вид мистецтва посідав значне 
місце у житті людей. Його можна вважати 

одним з найдревніших форм народної 

творчості. Для первісної людини танець був 

інструментом передачі важливої інформації, її 
фізичного та психоемоційного стану. Крім того 

танець мав ще одну функцію – ритуальну. 

Сьогодні цей танець продовжує посідати 
важливе місце у нашому житті та несе в собі 

історичну цінність, емоційне наповнення, 

виховне значення. Виникнення танцю як виду 
мистецтва вчені пов’язують із певним етапом 

генетичної, когнітивної та культурної еволюції 

людства. З цієї точки зору мистецтво танцю 

охоплює широке поняття «хореографічна 
культура», яке розглядається як невід’ємна 

складова культури загалом. Трансформації та 

розвиток суспільства сприяли i розвитку танцю. 
У результаті таких трансформацій утворилось 

безліч стилів, видів та форм танцю.  

Сліди танцювального мистецтва 

знаходимо в стародавніх літописах, малюнках, 
мініатюрах, фресках (напр. фрески 

Софійського собору ХІ ст.). У ІХ – ХІІІ ст., за 

часів Київської Русі швидко розвивались різні 

види народного мистецтва. Поштовх до 

розвитку отримав i театр. Витоком його було 
танково-музичне мистецтво первісних людей. 

Актори використовували y своїх постановках 

міміку та танець. У цей період почали своє 

існування народний та княжий(дружинний) 
театри. Народний театр був невід’ємною 

частиною повсякденного життя та елементом 

обрядовості, особливо народної весільної 
обрядовості [2]. Княжий театр – це скоморохи 

та шпільмани. Народний театр був елементом 

народної культури, a княжий – елітарної [9]. На 
Русі народний танок мав назву – «пляс»–

групові танці y супроводі пісень. Значно 

пізніше до нас прийшла назва – «танець». 

Танком називали ритмічні кроки та рухи y 
супроводі пісень чи музики. У літописах є 

згадки про те, що на майданах чи вулицях 

відбувалися загальні розваги: бенкети, 
вечорниці, весілля, купальські та інші свята, під 

час яких виконувались загальнонародні танці 

[10]. Професійними танцівниками, на думку 

деяких дослідників, на Русі вважались 
скоморохи. Народний танець завдяки 

скоморохам популяризувався та поширювався. 

Скоморохи, крім традиційних танцювальних 
рухів, вигадували нові, a іноді, навіть, нові 

танці чим удосконалювали танцювальну 

лексику, техніку, малюнок. Танці періоду 
Київської Русі можна поділити на три групи: 

перша група – хороводи; друга – парні народні 

танці; третя – сольні танці. Хоровод, на думку 

вчених-хореологів, є чи не найдавнішою формою 

народного танцю. Виконання хороводів 

передусім пов’язане з обрядово-календарними 

дійствами. К. Василенко стверджує, що хороводи 

«виникли і сформувалися протягом століть, у 

певних географічних, історичних та соціально-

економічних умовах у результаті розширення 

амплітуди діяння народних ігор, ігрищ, які були 

невід’ємною частиною звичаєвості, обрядовості, 

язичницьких пережитків» [3, 18]. На початку ХІІ 

ст. починається процес виокремлення з 

Київської Русі деяких князівств. Це дало 
поштовх для нового політичного та 

культурного росту України, a саме етнічного 

розвитку земель y різних частинах країни. У 

1199 р. утворилось Галицько-Волинське 
князівство. Воно стало наслідувачем, 

культурним та політичним спадкоємцем 

Київської Русі. За часів правління Данила 
Галицького відбувся найбільш могутній його 

розквіт. Територія та культура Галицько-

Волинського князівства заклала фундамент y 
процес зародження та формування культури 

теперішнього Прикарпаття.  
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У танцювальній творчості Галицько-

Волинського князівства простежувались риси 
української календарної обрядовості, але 

окреслювалися характерні риси побуту, 

специфічні звичаї та обряди, місцеві колоритні 
елементи тощо. Як i в Київській Русі, 

розповсюдженими були скоморохи [8], але з 

своїми «національними поправками». Завдяки 

злиттю етнічних та традиційних складників 
почав відбуватись генезис танцювальної гілки. 

Тобто, на одній генетичній історично-

географічній основі почали окреслюватись 
риси регіональної своєрідності. У тогочасній 

язичницькій Україні-Русі усі, без винятку, 

свята, як релігійні так i світські, 

супроводжувались співом, танцями та іграми. У 
сільській, a тим паче y гірській місцевості, до 

якої належить територія Прикарпаття, y іграх, 

піснях та танцях минав майже весь рік. Серед 
найвідоміших народних свят та обрядів такі: 

Щедрий вечір, Коляда, Великдень, заклички 

Весни, Ярила, Купала, Русалії, Перуна, та ін. 
Після хрещення Русі поширився поступ 

християнства по всій її території. Розпочалися 

гоніння на усі прадавні українські свята й 

обряди. На Прикарпатті почався період 
перетворення язичницької культури y 

християнську. У цей період церква намагалась 

викорінити танець зі всіх свят та обрядів, 
вважаючи це проявом «сатанинства». 

На культурні процеси Західної України в 

епоху Середньовіччя (ХІV–XVI ст.) мали вплив 
тогочасні суспільно-політичні процеси та 

явища. У цей період землі Галицько-

Волинського князівства перебували під владою 

Угорщини, Польщі, Молдавії, Литви, Австрії, 
Румунії. Цей історичний етап став яскравим 

періодом культурних взаємовпливів та 

взаємопроникнень різних культур у культуру 
українську. При великому засиллі культур 

Прикарпаття зберегло національні особливості 

та самобутність своєї рідної культури. 

Зберігаючи власну духовність та культуру, 
західні українці переймали цінні риси сусідніх 

культур, тим самим збагачуючи свою. Це 

стосується i хореографії, зокрема. Жвавий 
культурний обмін між різними народами 

призводив як до збагачення, так i до руйнації 

окремих культурних утворень до асиміляції, a, 
в окремих випадках – до повного знищення 

матеріальних та духовних надбань. Корінні 

мешканці Прикарпаття відбирали та 

інтегрували y свою культуру лише те, що 
найбільш відповідало їм як народу з 

особливими геополітичними, географічними, 

кліматичними, ментальними особливостями. 

ХІV–XVI ст., на думку істориків, є 

періодом виокремлення та становлення 
етнічних груп українців, a саме: бойків, лемків, 

гуцулів та інших етнічних народів, що тепер 

проживають на території сучасного 
Прикарпаття. Починається культурний 

розвиток цих етнолокальних груп. В етнографів 

немає єдиної думки щодо походження цих назв. 

Назва «бойки» різниться y версіях: від слова 
«боярка» – віл; «войко» – воїн; «бойкий» – 

відважний; від назви кельтського плем’я «боїв» 

чи скіфського плем’я «боїски»; від вживання y 
своєму мовленні частки «бойє». Назва «лемки», 

за однією з версій, походить від використання y 

мові слова «лем», що має значення – тільки. 

Існують такі гіпотези щодо походження назви 
«гуцул»: від слова «кочул» – пастух, кочівник; 

від слова «гоц» або «гуц»– розбійник. Після 

переформатування від пантеону язичницьких 
богів y бік християнства етнолокальні групи, 

що проживали y Карпатах, інтегрували свою 

культуру, привели її y відповідність до 
християнських канонів та міфології. Релігія все 

ж не змогла вплинути на народні уявлення 

горян про лісовиків, мавок, русалок, польовиків 

та інших духів, a також викорінити їх, бо 
виникли всі ці нижчі божества на місцевому 

ґрунті та тісно переплітались із природними 

умовами, життям та господарською діяльністю 
народу. 

Із середини XVI століття на території 

Прикарпаття встановилось та до 1861 р. 
проіснувало кріпосне право. У цей період 

розпочали свій історичний поступ кріпосні 

театри, що діяли і в сільських маєтках, i в 

містах. Грали y театрах кріпосні актори, іноді 
запрошувались наймані, з сусідніх країн. 

Актори кріпосних театрів були одними з 

перших, так званих, «професійних акторів». 
Знать мала ще й інші розваги, так звані, бали. 

На балах переважно танцювали, але це були не 

ті танці, що виконували прості люди, a танці 

«модні». Для того, що навчитися танцювати на 
балах, до заможних громадян запрошували 

вчителів, які навчали танцям, що були 

розповсюджені y той час. У такий спосіб 
почало зароджуватись танцювальне мистецтво, 

a не просто танець. Пізніше Середньовіччя 

разом з ієрархизацією усього сущого, принесла 
зміни щодо суспільного статусу мистецтва. 

Окрім станового статусу, воно починає 

набувати статусу високого мистецтва та стає 

недоступним для простих людей. Усі види 
мистецтв, i, танцювальне зокрема, почали 

втрачати релігійне значення, тa стали 

задовольняти естетичні й моральні потреби 
людини. 
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У другій половині XVII–XVIII ст., в епоху 

Відродження, іде розвиток ранніх форм театру, 
a саме музичного театру, з якого пізніше 

з’явиться вертепна драма, a вертеп, зі свого 

боку, закладе підґрунтя, на якому сформується 
справжній театр. Ще епоху Відродження 

вважають епохою відновлення хореографічного 

мистецтва. Торги, ярмарки, свята 

супроводжують вертепні вистави, які стали 
поділятися на дві частини. У першій 

розігрували різдвяну драму про народження 

Христа, а друга носила світський характер та 
складалась із побутових сцен, пісень, танців. 

У період з XVI до XVIII ст. на території 

Карпат розвиток хореографічного мистецтва 

відбувається залежно від політично-
економічної ситуації. Окрім рис, притаманних 

українським танцям, горяни ввібрали в себе 

риси словацької, молдавської, угорської, 
польської, румунської та інших танцювальних 

культур. Кожен локальний район мав свої 

особливості, що, передусім, залежать від 
впливу сусідньої культури [1, 93].Танкове 

мистецтво теж різнилося залежно від місця 

побутування. 
Розглянемо танцювальне мистецтво гуцулів. 

Гуцульський танець, зберігши свою основну 

структуру, запозичив специфічні риси які не були 

притаманні танцю українському з інших культур. 

За характером гуцульські танці веселі, жваві 

типовою особливістю яких є контрастність руху. 

Як жіночі, так i чоловічі танці гуцулів є, 

переважно, масовими. Для них характерна 

закрита колова фігура, одна або декілька. У танці 

учасники тримаються за плечі або за руки один 

одного. Гуцульським танкам притаманні такі 

рухи як: підскоки, притупи, дрібні пересування, 

топірок, присядка-гайдук, свердло та інші. Багато 

рухів прийшли в танцювальну культуру гуцулів зі 

Словаччини. Спільні риси з польською 

культурою простежуємо y так званих 

«чабанських» та «збруйницьких» танцях. 

Передусім, це положення рук при танці y парах. 

Характерні запозичення з молдавської– це 

присядки за 6 позицією, різні види доріжок, 

борових ходів, подвійних ударів з поворотами, 

«пружинка» при виконанні рухів, коливання 

корпусу вгору-вниз, деякі положення рук тощо. 

Бойківські танці багато спільного мають з 
гуцульськими, але їх виконання дещо 

спокійніше, плавніше. При виконанні танцю 

ноги злегка зігнуту в колінах. Це запозичення 
прийшло від словаків. Деякі рухи виконуються 

на м’якому plie. У малюнку танцю присутні 

поперечні лінії, невелика кількість рухів. 

Особливістю танців бойків є притупи та 
обмеженість y просторі. Від угорців до бойків 

прийшов синкопований музичний ритм, 

танцювання з піднятими однією чи двома 

руками. Багато схожих парних положень при 
крутках, заворотах корпуса, жіночих стрибках 

та перехресних ходах. Від поляків бойки 

запозичили деякі структурні елементи танців. 
Найбільш поширеними y бойківських танцях є 

такі елементи, як присядка-гайдук, тропітка, 

підківка, вихиляси та інші рухи. Хореографічна 

культура лемків обумовлена географічним 
розташуванням етносу. Лемківські землі були в 

оточенні різних культур – словацької, 

польської, угорської, чеської. Але незважаючи 
на це лемки зберегли тісні генетичні зв’язки зі 

своєю корінною українською культурою, a 

зовнішні нашарування сусідніх перетворили на 

нову якість, яка надала неповторності та 
самобутності етнічній культурі лемків. 

Танці лемків дуже стримані та легкі, з 

частими поворотами ліворуч-праворуч. Танці 
виконуються на дуже зігнутих в колінах ногах. 

Лемківські танці впізнавані своєю особливою 

лексикою. Багато рухів лемківських танків не 
мають назви, бо вони або запозичені, або 

перероблені з інших культур. З угорської 

хореографії лемки запозичили прийом 

зберігання однієї точки під час руху, на яку 
орієнтується танцівник. Цей ефективний 

прийом надає танцювальному руху 

оригінальності та чіткої динаміки. Танцювальні 
рухи підпорядковані тридольному ритму зі 

зміщенням акценту на слабку долю. Це вплив 

як угорської, так i румунської танцювальної 
культури. Таким чином, етноси, що населяли 

територію Прикарпаття при всій схожості 

мають свої особливості. Загальними 

особливостями танцювальної культури регіону 
слід вважати: колективність у виконанні рухів, 

обмеженість танцювального поля, симетрію 

протягом усього виконання. У той же час вони 
різняться за своїм характером, лексикою, 

малюнком, манерою виконання. Цьому 

сприяли культурні взаємодії та взаємовпливи 

між культурою українською та культурами 
сусідніх прикордонних народів.  

Наукова новизна полягає в тому, що в 

статті вперше цілісно досліджено різні аспекти 

онтогенезу хореографічної культури 

Прикарпаття у контексті її історичного 

розвитку. 
Висновки. У результаті свого онтогенезу 

функції танцю трансформувалися від 

задоволення найпростіших потреб людини y 

спілкуванні – до виконання рекреаційної 
функції як більш вищої потреби його існування. 

Зародження танцю на території сучасного 

Прикарпаття почалося в епоху палеоліту. В 
язичницьку добу танець був елементом 
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ритуальності, повсякденності та календаро-

обрядової звичаєвості. Наступним поступом 

його розвитку стала епоха Київської Русі та 

Галицько-Волинського князівства. Це період 

скоморохів – перших «професійних 
танцівників» та період княжого і народного 

театру. Саме на цьому історичному етапі 

почався етногенез танцювальної гілки, що 

спричинив формування культури Прикарпаття. 
Епоха Середньовіччя стала періодом виділення 

етнічних груп українців: бойків, лемків, гуцулів 

та інших етнолокальних народів, що натепер 
проживають на території сучасного 

Прикарпаття. У період з XVI до XVIIIст. 

Відбувається становлення культури субетносів. 

У зв’язку із запозиченням, нашаруванням та 
інтеграцією розмаїття культурних елементів 

сусідніх держав у Прикарпатську культуру 

відбувся процес культурної консолідації. 
Результатом стало народження нової 

етнолокальної якості, що втілилася у культуру 

Прикарпаття, хореографічну, зокрема. Були 
сформовн інаціональні ознаки, що почали 

вирізняти культуру українських горян з-поміж 

культури інших етносів, які населяють Україну. 

Формоутворювальними особливостями 
хореографічної культури регіону необхідно 

вважати:  

– характер місцевості, переважність 
дрібних рухів, обмеженість танцювального 

поля, колективність та симетрію виконання 

танців;  
– темперамент горян – основний чинник 

характеру виконання прикарпатських танців 

(жвавість, веселість, живий колорит);  

– культурні взаємовпливи, що 
спричинили специфічність малюнку, лексики, 

манери виконання тощо. Отже, у результаті 

онтогенезу танцювальної культури на території 
Прикарпаття відбулось утворення 

етнолокальної хореографічної культури зі 

своїми специфічними ознаками та 

особливостями завдяки поєднанню суто 
українського, автентичного та запозиченого з 

інших культур.  
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ПОНЯТІЙНІ КОНСТРУКЦІЇ ТЕРМІНУ «ТВОРЧІСТЬ»  

У КУЛЬТУРОЛОГІЧНОМУ АСПЕКТІ 
 

Мета роботи: здійснити аналіз поняття «творчість», розкрити його сутність, тлумачення та проаналізувати 

наукові погляди щодо цього феномену в культурологічному дискурсі. Методологія дослідження ґрунтується на 

застосуванні діалектичного та логічного підходів, а також теоретичних загальнонаукових методів, що дозволило 
провести детальний аналіз поняття «творчість» в культурологічному напрямку. Наукова новизна пов’язана з 

визначенням науково-теоретичних підходів науковців щодо розуміння сутності поняття «творчість» в 

культурологічному аспекті, а також запропоновано власне трактування досліджуваного феномена в сучасному 

соціокультурному просторі. Висновки. У результаті проведеного аналізу терміну «творчість» та ґрунтовного 

осмислення науково-теоретичних підходів вчених щодо досліджуваного феномену дозволило розкрити його 

сутність та запропонувати власну дефініцію в культурологічному напрямку. Відтак, на нашу думку, творчість 

постає як складний процес здійснення суб’єкта, в якому реалізуються чуттєві, переживання набуті індивідом 

інтуїтивно, що є наслідком синтезуючої спроможності особистості у всезагальному значенні. Перспективи 

подальших досліджень потребують вирішення питань, які корелюються з проєкціями творчої самореалізації 

митця в сучасному соціокультурному просторі. 

Ключові слова: творчість, творчий потенціал особистості, митець, творчо обдарована особистість, 
обдарованість, соціокультурний простір. 
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Conceptual constructions of the term “creativity” in the cultural aspect 
The purpose of the article is to carry out a categorical and conceptual analysis of the concept of “creativity”, to 

reveal its essence of interpretation and to analyze scientific views on this phenomenon in cultural discourse. The research 

methodology is based on the application of dialectical and logical approaches and theoretical general scientific methods, 

which allowed to carry out a detailed categorical and conceptual analysis of the concept of “creativity” in the cultural 

direction. The scientific novelty is related to the definition of scientific and theoretical approaches of scientists to 

understand the essence of the concept of “creativity” in the cultural aspect, as well as proposed the proper interpretation 

of the phenomenon under study in the modern cultural space. Conclusions. As a result of the categorical and conceptual 

analysis of the term “creativity” and a thorough understanding of the scientific and theoretical approaches of scientists on 

the phenomenon under study allowed to reveal its essence and propose its own definition in the cultural direction. 

Therefore, in our opinion, creativity appears as a complex process of realizing the subject, which realizes practically 

sensual experiences acquired by the individual intuitively, which is a consequence of the synthesizing capacity of the 

individual in the universal sense. Prospects for further research require the solution of issues that correlate with projections 
of creative self-realization of the artist in the modern socio-cultural space. 

Key words: creativity, creative potential of personality, artist, creatively gifted personality, giftedness, socio-cultural 

space. 
 

 

Актуальність теми дослідження. На 

сучасному етапі розвитку суспільства 
особливої гостроти набуває проблема творчої 

самореалізації митця, що актуалізує питання 

культурологічного розуміння, уточнення та 
поглиблення визначальних понять  наукового 

 знання. В умовах глобальних соціальних змін, 

що трансформують основи перспектив 
розвитку творчого потенціалу і модернізують 

перегляд існуючих поглядів, виникає потреба 

вивчення зазначеної проблематики у 
швидкоплинних   суспільних   процесах. У цій 
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специфічній формі і предметних взаємодій 

митець відкривається в акті творчої реалізації 
та пізнає і змінює навколишній світ. 

Оригінальність і унікальність мистецького 

доробку відкриває нові осягнення й утілює в 
життя безмежжя творчих форм. Відтак, поняття 

«творчість» відкриває можливості нових 

екзистенцій, долаючи будь-які повсякденні 

перешкоди, що відкриває можливість виходу за 
межі в сучасному соціокультурному просторі. 

Тому, розглядаючи зазначену проблематику 

актуалізується потреба у ґрунтовному аналізі та 
розширеному категоріальному апарату в 

культурологічному розумінні.  
Аналіз досліджень і публікацій. Існує 

численна кількість наукових праць 

досліджуваного феномену, що свідчить про 

актуальність і інтерес теоретичного і практичного 

вивчення проблеми творчості гуманітарного 

знання. Так, окремі аспекти творчості 

розглядаються у філософському напряму 

наукового знання, якими займалися Apістотель, 

А. Бергсон, Ф. Бекон, Г. Гегель, В. Дільтей, 

І. Кант, І. В. Кузнецова, Дж. Локк, Ч. Ломброзо, 

Платон, С. Рижкова, В. Федь, З. Фрейд, 

І. О. Шевченко, Д. Юм, К. Г. Юнг та ін.; у галузі 

естетичного знання Л. Левчук, О. Оніщенко та ін.; 

у напрямі психологічної думки А. Маслоу, 

В. Моляко, О. Музика та ін.; у мистецтвознавчих 

розвідках І. Коновалова, Ю. Рева, В. Степурко, 

Д. Щириця та ін.; в культурологічному дискурсі 

М. Арнаудов, В. Гірш, Р. Ділтс, Т. Добіна, 

Л. Левчук, Л. Ляшенко, О. Овчарук, О. Попович, 

А. Холодницька та ін. Однак, постійні зміни 

соціокультурного простору зумовлюють більш 

грунтовного осмислення поняття «творчість» в 

культурологічному дискурсі. 

Мета роботи: здійснити категоріально-

понятійний аналіз поняття «творчість», розкрити 

його сутність тлумачення та проаналізувати 

наукові погляди щодо даного феномена в 

культурологічному дискурсі. 

Виклад основного матеріалу. Розглядаючи 

погляди науковців на проблему творчості, 

дозволили систематизувати дефініції існуючих 

концепцій даного феномену. У руслі 

філософського напрямку сформовано ключові 

категорії поняття «творчість», питання процесу 

якого відбуваються і розглядаються вченими в 

контексті досліджуваної проблематики. Поняття 

«творчість» окреслене у «Філософському 

енциклопедичному словнику». «Творчість – 

продуктивна діяльність за мірками свободи та 

оновлення, коли зовнішня детермінація людської 

активності змінюється внутрішньою 

самовизначеністю. Елементи творчості 
притаманні людській діяльності взагалі, але як 

окремий різновид діяльності творчість 

характеризується продукуванням нових 

результатів» [11, 630]. 

Усвідомлювання творчості як інноваційного 

перебігу було сформовано Платоном, де творчість 

спонукає перебіг з небуття у буття, тобто, 

утворення різноманітних мистецьких доробків та 

промислової діяльності доцільно називати 

творчістю. Вчений-філософ виокремлює декілька 

частин творчого процесу, а саме: що виникає, що 

народжується в середині та те, що виявляється 

прикладом чого створене. Платон вважає, що 

митця не можливо навчити творити, тому що цей 

перебіг найпотаємніший та найзагадковіший з 

процесів, який належить до царини 

позасвідомого. 

На думку Арістотеля, творчість є 
результатом неодмінно зовнішнього порівняно 

творця, відокремлюючи природні та культурні 

явища, які являються «ergon», а саме 
«створене» у значенні завершеного процесу 

здійснення або утворювання «видобуте» з 

небуття та одразу визначає власну значимість.  

А. Бергсону властиве усе живе, він 
цілковито заперечує релятивність як феномен, 

те що генерує мистецький твір. Філософ 

визначає творчість як процес самопізнання, 
адже розглядається делікатний прихований світ 

митця, а отже, творчість трактується як 

аберрантний процес. За А. Бергстоном, інтуїція 
виражає не лише зміст творчості, а також, її 

справжній прояв. 

Так, на думку М. Бердяєва, творчість 

розкриває безмежну природу самої людини, у 
процесі якої реалізується її призначення, а 

також, вчений порівнює цей стан з емоційним 

вибухом, який здіймається над життям і бажає 
відчуття надприродного. Так, за Б. Бердяєвим, 

творчий процес дає можливість суб’єкту 

піднятися над собою і вийти за межі своєї 
спроможності.   

Аналізуючи феномен творчості, Г. Гегель 

спростовує твердження щодо суб’єктності, 

встановлюючи концепцію тотожності індивіда 
та сутнісних принципів його існування, адже 

геній репрезентує сукупність духовних і 

матеріальних досягнень, що являється 
онтологічною базою генія. Як зазначає 

К. Маркс, творчість являється діяльністю, у 

стані якої особистість формує саму себе. Так, 

німецький філософ В. Дільтей розглядає 
творчість як інтерактивну взаємодію між 

суб'єктом і об'єктом, в якому реалізуються 

трансформації об'єкта та самоактуалізація 
суб’єкта. Творчість як результативну 

перспективу уяви досліджував німецький 

філософ І. Кант, який приділив свої 
фундаментальні праці підтвердженню 

перспектив творчої діяльності особистості, 
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збільшуючи головне розуміння для творчого 

стану непізнанного, якому характерна 
наочність, де пов’язуються чимало чуттєвих 

якостей творчо обдарованої особистості. 

У філософській розвідці такі вчені, як, 
Дж. Локк, Д. Юм до творчості ставилися як до 

вторинної діяльності відповідно з пізнавальної 

активності, розглядаючи творчість здебільшого 

як результативне й не передбачуване 
об’єднання наявних аспектів, що виявлялося 

достеменним до творця. Представники 

психоаналізу Ч. Ломброзо, 3. Фрейд, К. Г. Юнг, 
підкреслювали свою думку концентруючи 

увагу на виявленні таємниць творчості через 

осягнення унікальності таланту і 

обдарованості. 
В. Леонтьєв вважав, що фундаментом й 

надважливою концептуалізацією 
культуротворчого розвитку є культурний 
процес. Отже, культуротворчість розкривається 
у створюванні та реалізації культурних 
процесів, кожне з яких націлене на 
сингулярність культурних смислів. На думку 
вчених С. Рижкової, І. В. Кузнецової, 
І. О. Шевченко, творчість є вираженням 
найвищих здібностей особистості, стан життя і 
процес зростання є фундаментом у 
безперервній діяльності продукування 
інноваційного розвитку індивіда, який 
характеризується своєю цілеспрямованістю, 
активністю та злагодженістю у житті. Творчість 
висвітлює ступінь сингулярності людської 
діяльності і сприяє духовному зростанню та 
збільшує евентуальність суб’єкта, впливаючи 
на пізнання та практичне здійснення потенцій у 
соціокультурному середовищі. Творчість 
сприяє інтуїтивному передбачуванню, 
формуванню інтенцій, проекту прийдешньої 
реальності, концепту наукового і художнього 
бачення мистецьких творів під час 
безперервного мислення, залучаючи процес 
усвідомленого та позасвідомого, реалізуючи 
зазначені думки і концепції. Через власну 
інтуїцію людина створює умови сучасного 
світу, задовольняючи особисті потреби та 
визначаючи шляхи його здійснення [9]. Творча 
діяльність передбачає цілісність духовного і 
матеріального у світотворенні, за 
пріоритетності досконалого, етичного.  

Як підкреслює український вчений- 

філософ В. Федь, культуротворчість актуалізує 

упередженість індивіда до навколишнього 

світу, а саме, теоретик висвітлює 
культуротворчу діяльність як стиль людського 

існування, фундаментом якого є внутрішні 

антропологічні субстанції. Вчений В. Федь 
відокремлює деякі риси особистості у процесі 

культуротворення, такі як: адекватність, 

конструктивність, споглядання.  

У напрямі естетичного дискурсу розглядав 

проблему творчості вчений Ю. Борєв, який 
вважав, що творчість виявляється у 

невпинному процесі, де відбуваються циклічні 

невезіння, в якому особистість перебуває 
постійно, а саме: невизначеність, 

невпевненість, тривога, чим вагоміше взято 

завдання, тим виснажливішим буде його стан. 

Отже, творчість одночасно життєрадісний і 
страждальний процес, адже творіння 

з’являється з нічого. На думку Ю. Борєва, 

різним людям притаманні неоднакові потенції 
спроможності в реалізації творчих задумів в 

культурно-мистецькій діяльності. Так, 

теоретик їх ділить на різні ступені, в залежності 

від творчих здібностей, а саме: здатність, 
обдарованість, талановитість, геніальність 

митця, той хто перебуває на найвищому щаблі, 

той володіє тими якостями, які належать тим, 
хто знаходиться на нижчих сходинках, при 

цьому він наділений цілим спектром 

додаткових властивостей. На думку естета 

Л. Левчук, головною особливістю творчості у 

мистецькому творі є індивідуальні враження і 

переживання, які здійснюються невпинно в 

процесі світотворення та відсутності загальних 

поглядів на явище, оскільки вони притаманні 

лише одній особистості, не маючи дублювань у 

спрямованості. Вчена О. Оніщенко зауважує, що 

творча діяльність особистості цілеспрямована на 

культурний простір, що є виявленням її 

вроджених сенсів, де суб’єкт є цілісною істотою, 

що творить культуру, а культура породжує 

людські властивості. Так, О. Оніщенко виділяє 

комплекс принципів за якими характеризується 

художня творчість, з яких виділяє естетичний, 

етичний, мистецтвознавчий та психологічний, де 

виявляється оригінальність творчого процесу, 

неординарність постаті митця, цілісність та 

проникливість мистецького доробку [6]. 

Сутність поняття «творчість» 

досліджується у напрямку психології 
особистості, де творчість розглядають як 

результативне мислення, висуваючи на перший 

план продуктивність творчої діяльності. 

Творчість розглядається не лише як можливість 
в самоактуалізації, але й як інструмент 

опанування когнітивного проміжку часу 

індивіда, а саме: зростання нетривалої 
помірності напрямком зведення примарних 

творчих рефлексій, активізація компетентності 

суб’єкта в періоді, генерування сприятливого 
ціннісно-смислового відношення до часу. 

Відтак творчість особистості – це не лише 

формування творчого процесу, але й зведення 

індивідуального творчого всесвіту з власним 
простором. Американський психолог 

А. Маслоу зазначав, що творчість є головною 
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універсальною властивістю особистості, яку 

він досліджував, характеризуючи її як цілісну 
ознаку природи особистості та як особливість, 

яка потенційно існуюча в кожній людині від 

народження. Також вчений вважає, що 
переважно більша частина людей позбуваються 

цієї риси через втрату культурних чинників, 

адже творчі здібності є в кожній особистості, 

що не потребує особливого таланту або 
задатків. На думку вченого А. Маслоу, 

творчість виявляється всеосяжною діяльністю 

особистості, що зумовлює до різноманітних 
видів самовираження. У психології̈ значний 

внесок у розвиток досліджень творчої 

обдарованості здійснив доктор психологічних 

наук В. Моляко. Вчений вважає, що творчі 
здібності виявляються в потенціалі творчих 

можливостей̆ особистості та компетенції 

індивіда до реалізації творчого зростання. 
Також В. Моляко зазначає, що покажчиком до 

вираження обдарованості не є швидкість або 

плинність створювання мистецьких доробків, 
адже часовий перебіг не являється критерієм 

якості роботи [2]. Отже, творчу обдарованість, 

яка являється стрижнем творчого потенціалу й 

стратегічним чинником творчих розвідок 
вважається одночасно і покажчиком 

присутності творчого потенціалу, а також, 

особливістю значення прихованих здібностей. 
Згідно із О. Музика, «творчість є джерелом 

творення цінностей̆ і способом їх збереження в 

критичних для особистості ситуаціях. 
Занурення в творчу діяльність – це перевірений̆ 

спосіб уникнення ціннісних зламів, збереження 

цілісності особистості» [2, 304]. У 

мистецтвознавчому дискурсі вчена 
І. Коновалова зазначає, що головним 

компонентом творчої діяльності є етична 

складова, яка виявляє внутрішню ціннісну 
значимість, яка вкладається у творчість та 

культурно-мистецькі доробки [3]. Так, вчена 

вважає, що «креативне начало постає чинником 

особистісної̈ об’єктивації̈ та творчого 
самовираження композитора в культурі і 

мистецтві» [3, 42]. Отже, креативно-творча 

спроможність особистості розкривається в 
новаторстві, виявленні нестандартного 

мислення, інноваціин̆ій спрямованості в роботі 

та вмінню до створення нового, адже в 
культурно-мистецьких творах вкладені духовні 

цінності та авторська рефлексія 

світосприйняття. 
Вчений В. Степурко визначає 

композиторську «творчість як таку, що є 
особистісно-ціннісним, рефлексивним актом, що 

за допомогою музичного образу спрямований ̆на 

утворення нової̈ картини світу, втілення якої 

вимагає актуалізації інтелектуального, 

емоційного, духовного потенціалу митця» [10, 

182]. За теоретиком В. Степурко, творча 

діяльність об’єднує в собі створення і опанування, 

у процесі якого виникає нове, оригінальне і 

унікальне [10].  

У мистецтвознавчому вимірі дослідниця 

Ю. Рева зазначає, що «творчість є необхідною 

умовою ефективності професійної діяльності 

митця, засобом досягнення бажаного результату й 

складає сутність змісту його діяльності» [8, 12]. У 

напрямі культурології Т. Добіна розуміє 

«культуротворчість як складну систему 

властивих для її змісту внутрішніх і зовнішніх 

елементів, які забезпечують здійснення процесу 

культуротворення в рамках такої діяльності, що 

відповідає прагненням творчої особистості до 

максимального вдосконалення» [1, 37]. На думку 

Л. Ляшенко, «творчий підхід є проявом 

дивергентного мислення особистості, коли 
знаходиться безліч рішень, часто – 

нестандартних» [4, 84]. У напрямі 

культурологічного дискурсу розглядала 
проблему творчості українська вчена 

О. Овчарук, яка зазначає, що «у процесі творчої 

діяльності суб’єкт створює якісно нові 

матеріальні та духовні цінності, реалізує себе 
як особистість, виходить за межі вже 

здійсненого, здобутого, створеного, утіленого, 

відкритого, пізнаного, опанованого» [5, 74]. 
Дослідниця визначає креативність як 

спроможність індивіда до інноваційних 

здійснень, що показує його рівень прагнення до 
творчої самореалізації [5]. Як зазначає 

дослідниця О. Попович, творча діяльність є 

результатом потенцій людської уяви, де 

виявляється синергія чуттєвих покажчиків та 
спроможність споглядати. Вчена вважає, що 

творчий процес виявляє рівень об'єктивації 

духу, що є фундаментальною основою 
діяльності митця. На думку О. Попович, 

квінтесенція феномену творчості в наукових 

дискурсах про культуру виявляється в 
диференціації суджень культурної діяльності 

від світоглядних та психологічних настанов [7]. 

Отже, осмислення творчості характеризується 

продуктивною діяльністю, відрізняється 
інноваційністю, оригінальністю та 

унікальністю, яка створює здійснення 

самореалізації особистості в соціокультурному 
просторі. 

Наукова новизна пов’язана з визначенням 
науково-теоретичних підходів науковців щодо 
розуміння сутності поняття «творчість» в 
культурологічному аспекті, а також 
запропоновано власне трактування 
досліджуваного феномена в сучасному 
соціокультурному просторі.  
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Висновки. У результаті проведеного 
аналізу терміну «творчість» та ґрунтовного 
осмислення науково-теоретичних підходів 
вчених щодо досліджуваного феномену 
дозволило розкрити його сутність та 
запропонувати власну дефініцію в 
культурологічному напрямку. Відтак, на нашу 
думку, творчість постає як складний процес 
здійснення суб’єкта, в якому реалізуються 
практично чуттєві переживання набуті 
індивідуумом інтуїтивно, що є наслідком 
синтезуючої спроможності особистості у 
всезагальному значенні. Перспективи 
подальших досліджень потребують вирішення 
питань, які корелюються з проекціями творчої 
самореалізації митця в сучасному 
соціокультурному просторі. 
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НЕОБАРОКО У СУЧАСНОМУ УКРАЇНСЬКОМУ МИСТЕЦТВІ: 

ОСОБЛИВОСТІ, ПРЕДСТАВНИКИ, ЗНАЧЕННЯ 
 

Мета роботи – проаналізувати необарокові риси у сучасному українському мистецтві. Методологія 
дослідження базується на засадах логічності, абстрактності та науковості. У роботі використані 
загальнотеоретичні методи дослідження: синтез, індукція, аналіз, дедукція. Окрема увага звернена на 
використання спеціальних методів наукового дослідження, зокрема формально-стилістичного, структурного 
аналізу та семантичного підходу. За допомогою історичного методу вдалося простежити тяглість необарокових 
традицій. У результаті використання компаративістичного методу проаналізовано та порівняно ключові 
необарокові зразки українського мистецтва. Наукова новизна. У статті чи не вперше комплексно проаналізовано 
розвиток необароко як окремого стилю у сучасних українських мистецтвознавчих студіях, утім, основний вектор 
зроблений на аналіз сучасного українського живопису. Висновки. Необароко від ХІХ ст. запропонувало декілька 
нових принципів, що суперечили засади тодішнього «офіційного» класицизму. Зокрема необарокова культура 
спричинилася до відмови від єдиної, систематичної, простої моделі та сформувала погляд на світ як на 
фрагментарну множинність. Українське необароко стало закономірним етапом у національній традиції, що 
зверталося до її витоків та формувало складні стосунки із іншими виявами мистецтва. Відтак, значення цього 
стилю є вагомим з огляду на подальший розвиток сучасної української культури. Поміж сучасних художників, 
які звертаються до барокових традицій, важливими є постаті В. Рябченка, К. Реунова, А. Савадова, О. Тістола, 
С. Панича та інших. Окремі необарокові риси містяться у творах М. Стороженка, Ю. Луцкевича, Д. Яблонського. 
Розвиток необароко став настільки популярним у сучасному мистецтві, що навіть українські дизайнери активно 
долучають до свого «мистецтва» його принципи.  

Ключові слова: необароко, мистецтво, культура, Україна, представники. 
 
Pishchanska Viktoriia, Doctor of Culturology, Doctor of Philosophy (PhD), associate professor, Professor of 

Philosophy Department Dnipro Academy of Continuing Education Dnipro 
Neo-baroque in modern ukrainian art: features, representatives, significance  
The aim of the work is to analyze neo-baroque features in modern Ukrainian art. The research methodology is based 

on the principles of logic, abstractness and scientificity. The general theoretical research methods are used in the work: 
synthesis, induction, analysis, deduction. Particular attention is paid to the use of special art methods, including formal-
stylistic, structural analysis and semantic approach. With the help of the historical method it was possible to trace the 
longevity of neo-baroque traditions. As a result of using the comparative method, neo-baroque samples of Ukrainian art 
were analyzed and compared. Scientific novelty. The article comprehensively analyzes the development of neo-baroque 
as a separate style in modern Ukrainian art studios, but the main vector is made for the analysis of modern Ukrainian 
painting. Conclusions. Neo-Baroque from the XIX century, proposed several new principles, that contradicted the 
principles of the „official” classicism. In particular, neo-baroque culture led to the rejection of a single, systematic, simple 
model and formed a view of the world as a fragmentary plurality. Ukrainian neo-baroque became a natural stage in the 
national tradition, which turned to its origins and formed complex relationships with other art forms. Therefore, the 
significance of this style is significant given the further development of contemporary art. Among contemporary artists 
who turn to the Baroque traditions, such figures as V. Ryabchenko, K. Reunov, A. Savadov, O. Tistol, S. Panych. and 
others are important. Some neo-baroque features are contained in the works of M. Storozhenko, Y. Lutskevich, 
D. Yablonsky, etc. The development of the neo-baroque has become so popular in contemporary art that even Ukrainian 
designers are actively incorporating Baroque principles into their works. 

Key words: neo-baroque, art, Ukraine, representatives, culture. 
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Актуальність теми дослідження. Розвиток 

сучасного українського мистецтва є 
актуальним предметом дослідження. Сутність 

народного духу яскраво виявляється у 

захопленні мистецькими стилями, появою 
окремих зразків, виконаних за певними 

шаблонами із додатком української специфіки. 

Зв’язок української та європейської культур 
має давні традиції – щонайменше від часів 

Середньовіччя. Окремі епізоди та традиції ще 

тоді досить глибоко укорінилися до 

українського (тоді ще руського) соціуму. 
Виявлення та аналіз цієї специфіки становить 

предмет мистецтвознавчих студій, які на 

сучасному етапі охоплюють лише невелику 
частину усього складного пласту культури. 

Відповідно, продовження дослідження є 

важливим елементом пізнання історії культури 

та мистецтва нашого народу. 

Серед багатьох напрямів, до яких 

звертаються митці на сучасному етапі, є 

необароко. Витоки цього стилю в Україні 

сягають ХІХ ст., коли архітектори, художники 

та письменники зверталися до нього, щоби 

укласти свій задум в канву загальної течії, 

прикрасивши його відмінними, ледь помітними 

прикметними рисами.  

Необароко від ХІХ ст., часу свого 

швидкого поширення, «мало на озброєнні» 
кілька свіжих ідей, які стояли осторонь 

тодішнього «офіційного» класицизму. 

Необарокова культура (у літературі, мистецтві, 

архітектурі, музиці тощо) «запропонувала» 
кілька основних загальних принципів. Зокрема, 

йшлося про відмову від єдиної, 

функціональної, але простої моделі та 
формування погляду на світ як на 

фрагментарну множинність, де різнорідні 

моделі змагаються одна з одною. Також для 
необароко характерним є переконання, згідно 

якого, у світі панують складні, комплексні та 

динамічні моделі, тоді як статичні й стабільні 

системи не відповідають вимогам часу.  
Звернення митців до необароко за 

сучасних тенденцій є способом відшукати нові 

форми у сучасному мультикультурному світі.  
Аналіз досліджень та публікацій. 

Г. Скляренко дослідила інтерпретації 

барокових рис у сучасному мистецтві. Окрему 

увагу авторка звернула на аналіз мистецької 
спадщини сучасних українських художників 

[2; 3]. Л. Рудик проаналізувала ключові риси 

стилю необароко, що спостерігаються у 
творчості новочасних дизайнерів та 

художників, крім цього, дослідниця 

охарактеризувала основні риси необароко [1]. 

Італійський семіолог О. Калабрезе 
досліджуючи сучасні культурні явища, окрему 

увагу звернув на аналіз необароко [5]. На його 

думку, цей стиль «характеризується тяжінням 
до віртуозності, шалених ритмів, 

нестабільності, багатовимірності та змінності» 

[5, 12]. Загалом О. Калабрезе, який належить до 
семіологічної школи Умберто Еко, 

проаналізував європейські вияви бароко у 

літературних, філософських, художніх, 

музичних та архітектурних формах. 
Здебільшого, використовуючи теорії з області 

семіології, він проводить дуже систематичний 

аналіз сучасної культури, заснований на 
вивченні різноманітних культурних 

необарокових продуктів, таких як фільми, 

романи, телесеріали, мистецтво та наукові 

теорії, тощо. Нделіаніс А. проаналізувала 
основні вияви необароко у сучасній культурі. 

Окрему увагу авторка присвятила дефініціям 

«бароко» та «необароко», вказала їхні 
відмінності [9; 10].  

Мета дослідження – проаналізувати 

необарокові риси у сучасному українському 

мистецтві.  

Виклад основного матеріалу. Наприкінці 

1980-х рр. ХХ ст. британські культурологи 
висунули концепцію «відновлення традицій», 

що запропонувала нові трактування 

традиційних уявлень. З цього часу традиції 
почали розумітися як не лише характерні 

уявлення, обряди, звичаї народів, а як 

абсолютно свідоме застосування минулого 

матеріалу для нових ідей [2, 39–40]. З цієї 
причини звернення до бароко сучасних митців 

стало цілком природним явищем, що 

спричинене як виявами постмодерну, так і 
засадничою функцією, яку відіграла епоха 

бароко в українській культурі та історії. 

Починаючи від 1980-х років дослідники 

мистецтва та культурологи (наприклад, відомі 
Ж. Дельоз та Ж. Бодріяр) активно 

послуговувалися терміном бароко та необароко 

для опису стану сучасної їм культури [1]. При 
цьому необароко вони сприймали не просто як 

повернення до старого бароко та його 

стилістичних особливостей, але також як 
специфічну естетичну категорію, що мала 

власні стратегії репрезентації і певні метафори 

до нашої ери. До того ж, з точки зору сучасних 

науковців, необароко присутнє у різних 
формах, починаючи від музики та завершуючи 

сучасним кінематографом (наприклад, фільмом 

«Матриця» братів Вачовські, творчістю 
режисера Ф. Фелліні тощо). Сучасне необароко 
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складно зрозуміти повністю, проте воно 

володіє деякими безсумнівно важливими 
характеристиками. Йому притаманні вишукані 

художні засоби, які використовуються для 

передачі руйнівних послань; визнання влади 
людини над довколишнім світом; відверта і 

малоприємна правда про сучасне життя, яку 

виказують із певною насолодою та 

багатогранною орнаментикою, що, у принципі, 
було притаманним для мистецтва XVІІ ст. [1]. 

Необароко також визначається популярністю 

«солодких» відтінків кольору, зображенням 
болючої реальності життя із одночасним 

пошуком краси у ньому [7, 299].  

В епоху постмодерну необароко отримало 

систематичну та критичну перцепцію 
культурної спадщини та «особливе відношення 

художників до художніх традицій» [5, 124]. 

Необароковий твір хоч і провокаційно 
заперечував дотеперішнє мистецтво, все ж 

передбачає звернення до традицій [9, 141].  

Для українського мистецтва сучасності 
звернення до необароко також є 

симптоматичним актом. Українські митці 

прагнуть слідувати світовим трендам, але 

також вносити у них щось нове, раніше не 
відоме. Виставка під назвою «Від бароко до 

бароко», що відбулася 1996 р. складалася як із 

творів «українського бароко» ХVII–ХVIII ст., 
так і картин сучасних митців (зокрема, 
М. Стороженка, Ю. Луцкевича, Д. Яблонського) 

[2, 40]. Ця виставка продемонструвала тяглість 

барокових мистецьких традицій України.  

Полотна С. Панича теж містять 
необарокові риси. Однак, на відміну від 

більшості митців т.з. «нової хвилі», у роботах 

яких бароковість характеризувалася передусім 

вільною живописністю, він розвинув барокову 
графіку з її багатими орнаментами та 

граціозною алегоричністю. Такі твори 

художника як «Прийміть слово втіхи», 
«Апофеоз живопису», та інші мають подібні 

риси до великих різнобарвних гравюр 

барокових панегіриків [2, 41]. Виявом 

необарокової традиції є і серія картин під 
назвою «Лебедине озеро», що була створена на 

початку 1990-х.  

Картини М. Скугарєвої синтезують деяку 
іронію, та містять деякий жест у сторону 

радянського монументального живопису. У її 

картини вплетені гаптовані деталі птахів, 
квітів, облич. Про їхні барокові риси свідчить 

безпосередньо їхнє розташування – у верхній 

стороні картини, там де на давніх портретах, як 

правило, були геральдичні елементи. 
Українські художники О. Тістол і М. Маценко 

сформували т.з. групу «Нацпром» [2, 40–42]. 

Їхні твори також містять барочні тенденції, 

зокрема вони простежуються у спільних 
проєктах «Пілсудський», «Музей Ататюрка», 

тощо. У їхніх творах містяться риси 

національної культури та історії, атрибутів 
національного світосприйняття із 

характерними йому замилуваннями поезією та 

уподобанням до міфотворення.  

Вважаємо, що під час свого розвитку 
українське необароко стало закономірним 

етапом у національній традиції, що зверталося 

до її витоків та формувало складні стосунки із 
іншими виявами мистецтва. Водночас 

відродження необароко в умовах 1990-х років 

призвело до зосередження парадоксів 

національного поступу [3, 69]. Головним 
об’єктом аналізу ставав складний процес 

постійного кружляння довкола необароко із 

явною неможливістю досягнути іншого рівня 
дійсності. Двозначні стереотипи, які з’явилися 

на його основі, традиційні українські 

міфологічні сюжети та ретроспективність 
також долучились до необарокового стилю 

сучасного мистецтва [1]. Водночас під час 

суспільно-культурних криз відбувається 

оновлення та перебудова, тобто наново 
актуалізується барокова проблема: 

вичерпаність колишніх орієнтирів мистецтва 

(наприклад, т. зв. соцреалізму) та звернення до 
власних шляхів продемонструвало відставання 

від активного розвитку іноземної культури, 

орієнтири котрої потребують того, аби їх 
наздогнати. 

Поміж українських художників, що 

звертаються до необароко виділяються також 

постаті В. Рябченка, К. Реунова та А. Савадова. 
Для них звернення до необароко стало 

важливим етапом у творчості, який надалі 

еволюціонував шляхом аналізу інших 
образних, стилістичних систем, унаочнив 

визначальні характеристики художнього 

мислення та сприйняття. Напевно, 

найпоказовішим є приклад А. Савадова – 
відомого представника сучасного українського 

мистецтва, роботи якого показали визначальні 

риси часу. Ще від часів його перших робіт 
(зокрема, «Печалі Клеопатри», створеної разом 

із Г. Сенченком) [2, 42]. У них синтезовано 

прикметні риси українського постмодерну, в 
яких необароковість віддзеркалила не тільки 

особливості образності та стилістики, але й 

елементи світовідчуття та світосприймання. 

Розвиток живопису пов’язаний із модною 
індустрією, тому барокові традиції 

простежуються також у творчості українських 

дизайнерів. До стилю необароко належить 
робота львівської модельєрки Роксолани 
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Богуцької. Зокрема, у її творчості відчуваються 

описані вище формальні мотиви [1]. Нахил до 
використання необарокового стилю проявився 

у доволі ранніх її колекціях. Так, ще від кінця 

1990-х років вона представила на огляд публіки 
на одному із всеукраїнських конкурсів вечірні 

сукні, оздоблені багатими, важкими, 

об’ємними прикрасами, які мали форму 

натуралістичних квітів, густо насаджених по 
ліфам і спідницям суконь. Її колекції 

видовищні, сповнені сильними візуальними 

ефектами, багатими декоративними 
рішеннями, дорогими текстурними елементами 

та запозиченнями.  

Для стилю Р. Богуцької природним є 

звернення до національних українських 
мотивів, використання питомо народних 

способів декорування. Ідеться про вишивку по 

шкірі й тканині, використання шовкових ниток 
та бісеру, розпису по шкірі, інкрустації 

металом, використання тучного хутра й шкіри, 

тканини із багатим орнаментом [1]. Деякі 
подібні прийоми із арсеналу необароко можна 

побачити також у колекціях одягу інших 

дизайнерів України. Олексій Залевський 

демонструє болісну, неприємну реальність 
життя із використанням естетики довершених 

образів, іронії тощо. Діана Дорожкіна поєднала 

різні художні засоби для того, аби досягти 
потужного візуального впливу, театральності. 

Відтак, необароковий живопис впливає не 

тільки на розвиток «високої» культури, але 
також і на цілком буденні речі, які визначають 

життя людей.  

Наукова новизна дослідження полягає у 

комплексному аналізі розвитку необароко як 
окремого стилю у сучасних українських 

мистецтвознавчих студіях, основна увага 

звернена на характеристику сучасного 
українського живопису. 

Висновки. Отже, під час свого розвитку 

українське необароко стало закономірним 

етапом у національній традиції, що зверталося 
до її витоків та формувало складні стосунки із 

іншими виявами мистецтва. Відтак значення 

цього стилю є вагомим з огляду на подальший 
розвиток сучасного мистецтва. 

До прикладу, якщо згадати митців початку 

ХХ ст., то їхнє звернення до барокових 
мистецьких форм посприяло насамперед 

оновленню й утвердженню національної 

стилістики. Водночас, відродження необароко 

в умовах 1990-х років призвело до 
зосередження парадоксів національного 

поступу. Головним об’єктом аналізу ставав 

складний процес постійного кружляння 
довкола необароко із явною неможливістю 

досягнути іншого рівня дійсності. Двозначні 

стереотипи, які з’явилися на його основі, 
традиційні українські міфологічні сюжети та 

ретроспективність також приєдналися до 

необарокового стилю сучасного мистецтва.  

Сучасні українські митці, зокрема 

В. Рябченко, К. Реунов та А. Савадова, нині 

також звертаються до барокових сюжетів із 

помітними постмодерними рисами. Ба більше, 

в українській індустрії моди нині відбувається 

стрімке розповсюдження необарокових 

тенденцій. Відтак, у сучасному мистецтві 

відбувається оновлення та перебудова 

засадничих рис, зокрема знов-таки, 

актуалізується барокове питання на підвалинах 

вичерпності колишніх орієнтирів мистецтва.  
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ТРАДИЦІЙНІ ХУДОЖНІ ТЕХНОЛОГІЇ ЯК ОСНОВА ЕКСПЕРИМЕНТУ  

В СУЧАСНОМУ МИСТЕЦТВІ (НА ПРИКЛАДІ ТЕХНОЛОГІЇ «ЛЕВКАС») 

 
Мета роботи полягає в осмисленні експериментів, що проводяться митцями з традиційною технологією 

«левкас» та опис їх результатів у сучасній художній практиці. Методологія. У дослідженні використовувався 

компаративний метод та порівняльний аналіз техніко-технологічних особливостей створення традиційного 

іконописного левкасу та сучасного живопису (з використанням цього ґрунту). Для цього у практиці сучасного 

левкасу виділено твори, які відповідають поняттю «художній експеримент». Наукова новизна полягає в аналізі 

та уточненні техніко-технологічних нововведень у сучасну художню практику левкасу, які вигадані та 

застосовані деякими українськими художниками. Висновки. У сучасній мистецькій практиці левкаса є твори: 

створені на площині (одно та двосторонні) та арт-об’єкти. По обробці поверхні вони можуть бути гладкими та з 

фактурою; з невисоким (наливним) та високим (накладним) скульптурним рельєфом. При створенні фактур у 

ґрунт додають різні наповнювачі. Традиційна рецептура іноді замінюється сучасними матеріалами. Зазвичай 
основою для левкасного ґрунту є дошка, але так само нею можуть бути частини дерев’яних меблів або полотно. 

Левкасний ґрунт покриває поверхню твору повністю або частково. Колажні техніки у левкасі стають частою 

практикою. Змішування технік та технологій образотворчого мистецтва призвело до створення нової техніки – 

«гесографії». Включення готових об’єктів у твір – новий технічний прийом (він асоціюється з реді-мейдами). 

Новим матеріалом у левкасі позначився графітний олівець як матеріал нанесення фінального зображення. Такий 

спосіб використання графітного олівця відкриває простір для нових експериментів із графічними матеріалами та 

левкасом.  

Ключові слова: левкас, ґрунт для іконопису, іконопис, гесографія, арт-об’єкт, художній експеримент. 
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Traditional art technologies as the basis of experiments in contemporary art (on the example of levkas 

technology) 

The purpose of the work is to comprehend the experiments conducted by artists with traditional technology 

«levkas» and describe their results in modern art practice. Methodology. The study used a comparative method and 

comparative analysis of technical and technological features of the traditional icon-painting levkas and modern painting 

(using this soil). For this purpose, in the practice of modern levkas, works were identified that correspond to the concept 

of «artistic experiment». The scientific novelty lies in the analysis and refinement of technical and technological 

innovations in the modern artistic practice of levkas, which were invented and applied by some Ukrainian artists. 

Conclusions. In the modern artistic practice of levkas there are works: created on the plane (one and two-sided) and art 

objects. On surface treatment, they can be smooth and textured; with low (bulk) and high (overhead) sculptural relief. 
When creating textures, different fillers are added to the soil. Components of traditional recipes are sometimes replaced 
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by modern materials. Usually the basis for the levkasny ground is a board, but also it can be pieces of wooden furniture 

or a canvas. Levkasny ground covers the surface of the work completely or partially. Collage techniques in levkas are 

becoming a common practice. The mixing of techniques and technologies of fine arts led to the creation of a new 

technique – «gesography». The inclusion of finished objects in the work is a new technique (it is associated with ready-

mades). The graphite pencil in levkas showed a new function of the material (drawing on levkas). This way of using a 

graphite pencil opens up space for new experiments with graphics and levkas. 

Key words: levkas, soil for icon painting, icon painting, gesography, art object, artistic experiment. 

 

Актуальність теми дослідження. Основою 

багатьох сучасних живописних та графічних 

творів є давні художні техніки та технології, які 
на сьогодні належать до традиційних. 

«Левкас» – одна з таких традиційних 

технологій. Левкас (від грец. λευκός – 
«білий») – основа (ґрунт) у середньовічному 

живописі. Назва «левкас» походить від 

грецького слова, яке в перекладі означає 

«білий» або «світлий». Так, місто Лефкосія (або 
Нікосія) в давнину було столицею Кіпру, 

дослівно перекладається як «біле місто» [14]. 

Левкас як основа для живопису застосовувався 
в іконописі та настінному розписі храмів. У 

сучасному мистецтвознавстві левкасом 

називають художні твори з використанням цієї 

технології. 
Художня практика показала різноманіття її 

можливостей, що позначилося на творах 

сучасних митців, як в Україні, так і за 
кордоном. Зростаючий інтерес до 

експериментів у цій галузі підтверджує 

Всеукраїнська Бієнале Левкасу, яка у 2021 році 
проводилася вже вдруге. На останньому 

конкурсі було продемонстровано появу нових 

форм і поєднання традиційних та сучасних 

матеріалів. Все це потребує аналізу. 
Аналіз досліджень і публікацій. Актуальні 

публікації щодо теми можна розділити на 

групи: історичні відомості виникнення та 
розвитку левкасу; техніко-технологічні 

особливості створення ікон (від давнини до 

сучасності); теоретичні засади та експерименти 
в живописі. 

Головним зразком технології левкасу є 

православна ікона. Місцем найбільшого її 

поширення – територія Росії та України. 
Питання історії розвитку ікони в цілому та 

деякі аспекти розвитку української ікони 

розглядають автори: С. Абрамович, 
В. Александрович, Р. Косів, М. Олійник, 

О. Рижова, Д. Степовик [1; 2; 4; 10; 17; 18]. 

Л. Вакульницька розкриває відмінності між 

російською та українською іконою [11]. 
Техніко-технологічні процеси в іконопісу та 

властивості матеріалів темперного живопису 

описують Л. Скоп, М.Титов [5; 6]. М. Юр 
досліджує теоретичні засади живопису: нею 

запропоновано уточнення та авторське 

визначення низки понять, зокрема «художній 

експеримент» [7; 8; 9]. Поза увагою дослідників 

залишається огляд сучасного світського 

мистецтва з використанням технології левкасу.  
Мета дослідження. полягає в осмисленні 

експериментів, що проводяться митцями з 

традиційною технологією «левкас» та опис їх 
результатів у сучасній художній практиці.  

Виклад основного матеріалу. Глобальні 

зміни, що відбулися у мистецтві ХХ століття 

(виникнення фовізму, футуризму, дадаїзму та 
інших проявів авангарду) сприяли зняттю будь-

яких обмежень з процесів творчого 

самовираження художника. 
Прояви творчої свободи торкнулися не 

лише створенням нових художніх образів, а й 

техніко-технологічних експериментів, що 

виявились у багатьох формах: наприклад, у 
створенні колажів та демонстрації реді-мейдів. 

Колажні техніки показали можливість 

використання нехудожніх матеріалів у 
художньому творі, а реді-мейди розширили 

межі розуміння мистецтва. Загалом, як пише 

М. Юр, «…історія культури являє собою 
дисконтинуальний процес, в якому поряд з 

періодами стабільності присутні стани «зламу», 

«мутації», «некумулятивних імпульсів»… 

[7, 184]. У ХХ столітті стає природною «ідея 

міксування класичних образотворчих і 

новостворюваних видів мистецтва, перехідність 

або транзитивність одних явищ в інші…» [7, 185].  

Вплив посмодерністського мистецтва, в 

основі якого лежить експеримент як пошук 

нової образності, відчувається навіть у 
технологічно усталених художніх практиках, 

таких як левкас. «Експеримент – це завжди 

зародження нової якості твору, нової 
пластичної лексики, що репрезентує його 

інакше прочитання… В основі експерименту, 

як правило, лежить творчий процес, 

спрямований на максимальний вияв 
можливостей мови мистецтва, що дозволяло 

майстрам осмислювати її межі та взаємодію з 

мовами різних видів мистецтва» [9, 243].  
Основою для появи чогось нового (і не 

тільки в мистецтві) часто служить виникнення 

нової технології, іноді це розкриття нових 
можливостей у вже існуючій. Так нові техніко-

технологічні можливості левкасу дозволили 

з’явитися цілій низці ідей, смислів та нових 
візуальних відчуттів. Вдумливим композиційним 
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рішенням сприяє трудомісткість процесів роботи 

з цим ґрунтом: підготовка основи, накладання 

численних шарів, що потребують тривалого 

висихання, шліфування. Нанесення 
зображення – це тема окремого дослідження. 

Традиційно для основи твору 

застосовують дерев’яні дошки або щити, 
розпис роблять темперою або олією по гладкій 

(відшліфованій) поверхні з білого ґрунту 

(левкаса) – це є еталоном цієї технології. Також 

на сьогодні є природним створення на поверхні 
левкасу різних фактур. 

Проте низка художників виходять за рамки 

звичних технологічних процесів і багато хто 
збагатив цю технологію своїми авторськими 

напрацюваннями. Як приклад слід розглянути 

особливості роботи з левкасним ґрунтом 

українських авторів, відомих не лише в нашій 
країні, а й за кордоном: це М. Журавель, 

О. Малих, В. Шкарупа, О. Денисенко, Л. Бернат. 

М. Журавель – один із перших художників, 

що почали працювати з традиційною 

рецептурою ґрунту (крейда та желатин) в 
Україні. Його творчість багатогранна і значну 

частину у ньому займає левкас. За роботами, 

виконаними у різні творчі періоди цим автором, 
можна простежити поступальний 

експериментальний процес у сфері 

дослідження можливостей цієї технології. У 

ранніх його творах простежується вплив 
іконопису: і з тематики, і з ретельної обробки 

поверхні. У роботах з’являється невисокий 

рельєф, виконаний наливним левкасом, 
наприклад, багатофігурна композиція 

«Розп’яття» (1994 р.). Пізніше художник 

значно піднімає висоту рельєфу, формуючи 

його з дерева та, крім традиційних левкасних 
матеріалів, включає метал, картон, тканину 

тощо. Нині левкаси М. Журавля – це мікс 

скульптурного рельєфу, покритого левкасним 
ґрунтом, живопису та колажних технік. 

Художні проєкти цього митця об’єднують 

різні види образотворчого мистецтва та арт-
практики (проєкти: «Транс-сфери», «Пасіка»). 

Деякі з арт-об’єктів у цих проєктах 

заґрунтовані та розписані за традиційною 

технологією левкасу. Незважаючи на різні 
художні образи арт-об’єктів (геометричні 

транс-сфери та реально діючі вулики-

скульптури), можна виділити деякі загальні 
риси їх обробки: ідеально відшліфована 

поверхня та майже монохромний живопис із 

невеликими вкрапленнями фактур.  
Інший автор, який також давно працює з 

левкасом та експериментує в цій галузі, – 

О. Малих. Його арсенал левкасів, окрім 

численних творів та арт-об’єктів, включає й 

двосторонню мініатюру. Про свій інтерес до 

цієї технології митець каже: «У левкасі можна 
досягти таких ефектів, які неможливо досягти у 

звичайному олійному живописі, наприклад, 

створювати різні фактури. Також можна робити 
різні нашарування, лессування; досягти 

свічення ґрунту крізь фарбу; по-різному 

зачищати поверхню…» [16].  

Звернення митця до архетипних сюжетів, 
незвичайних витівок передбачає несподівані 

рішення. Часто несподіване рішення 

починається з вибору основи твору (уламків 
меблів, старовинного дерев’яного начиння 

тощо). Минуле й сьогодення у його роботах 

поєднується за допомогою матеріалу, що вже 

несе контекст непростих історій про життя на 
цій землі. Більшість старої дерев’яної поверхні 

у творах О. Малиха залишається в тому стані, в 

якому вона існує зараз (це уособлення 
минулого) і лише невеликий фрагмент левкасу 

на цій поверхні звертає увагу глядача до 

сьогодення. Для того, щоб досягти такого 
ефекту автор вносить корективи в традиційну 

технологію: як ґрунт художник використовує 

сучасні матеріали (акрилову шпаклівку). 

Акриловою шпаклівкою (білою або 
кольоровою) він покриває великі поверхні, 

якщо це необхідно, формуючи невисокий 

рельєф. У фактурах використовуються 
природні матеріали: тирса, пісок, земля, суха 

глина, бурштинові шлаки, перетерти вугілля, 

дрібне каміння; не рідкістю в його творчості є 
додавання металу різних форм та видів. 

Виставки О. Маліха – це нефігуративний 

живопис, який транслює відчуття від зіткнення 

з енергією билинних подій та персонажів. 
Важлива складова його виставок – це арт-

об’єкти, що втілюють образи розповіді та 

предмети їхнього побуту. Також у художника є 
виставки, що об’єднують лише арт-об’єкти, 

особливістю яких (авторським почерком) 

можна назвати улюблене його поєднання: 

поверхні дерев’яної дошки та левкасних 
фрагментів. Прикладом останнього є виставка 

«Ровер для Повітрулі». Там, крім левкасних 

фактур, у деякі образи дивовижних сутностей 
художник додав (вбив) старі іржаві цвяхи – це 

дозволило створити художні образи різної 

емоційності. Загалом, арт-об’єкти на виставках 
О. Маліха, подібно до виявлених артефактів в 

археології, відтворюють атмосферу деякого 

буття і змушують повірити в реальність оповіді. 

З акрилом у левкасі працює й В. Шкарупа. 
Його експерименти в цій галузі базуються на 

глибинних знаннях складу живописних 

матеріалів (від старих майстрів – до сучасності) 
та технологічних процесів, що відбуваються 
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(він реставратор за освітою). Несподіваним 

рішенням у левкасі стає заміна художником 
твердої поверхні на традиційне живописне 

полотно із збереженням усіх етапів його 

підготовки (натягування полотна на підрамник, 
ґрунтування). Обов’язковим шаром у роботі є 

імприматура «(від італ. imprimatura – перший 

шар фарби) – термін, що використовується в 

живописі: кольорове тонування вже готового 
білого ґрунту» [13]. Для безпосередньо 

фактурного живопису художник використовує 

акрилову суспензію та наповнювачі, їх 
необхідною складовою є мармуровий порошок. 

Також художник включає в свої експерименти і 

готові акрилові ґрунти та декоративні пасти. 

Нефігуративні полотна В. Шкарупи – це емоції, 
що тактильно та візуально застигли в 

живописних фактурах. 

Тривалі експерименти О. Денисенко 
(майже 10 років) із традиційною технологією 

левкасу привели до унікальних технічних 

результатів: художник разом зі своїм 
товаришем І. Худяковим придумали, 

удосконалили та запатентували нову техніку 

образотворчого мистецтва «гесографію» 

(термін авторів), що існує на перетині 
іконопису, естампу та живопису. За зізнанням 

О. Денисенко, «…новітня техніка втілює його 

шлях від художника-графіка через сакральне 
мистецтво та живопису до нової форми 

художнього виразу…» [12]. Суть техніки 

полягає у способі перенесення графічного 
зображення з естампної пластини на левкас 

(основу). Здійснюється це за допомогою 

глибокого друку: зображення стає рельєфним. 

Подальша робота над твором дозволяє 
збагатити його різними фактурними 

поверхнями (маленькими тріщинками, 

кракелюром) та нанести патину.  
Герої його робіт – мандрівники, лицарі, 

алхіміки, чарівники, міфічні створіння, біблійні 

персонажі. Його роботи нагадують гравюри 

середньовіччя. Про свою творчість Олег 
Денисенко каже: «Я малюю так, як шелестять 

старі манускрипти» [12]. 

Незвичайною формою виділяються 
левкаси Л. Берната: вони ніколи не бувають 

просто прямокутником або квадратом. У 

художника є овальні роботи, але багато 
левкасів мають складну форму (з лекальними 

обрисами). Деякі з них складаються з декількох 

частин: основної та однієї або кількох 

додаткових. За формою його роботи 
асоціюються з іконою, вікнами (з рамою або без 

неї), віконницями, кораблем, що літає, хмарою. 

За відчуттями – це світ добра та любові, яким 
митець ділиться через свої візуальні історії. 

Метал у його левкасах (металеві пластини 

з кільцями, металеві прути) – це 
конструктивно-образні елементи, які є 

продовженням зображення. Іноді Л. Бернат 

включає у свої роботи дзвіночки різної форми: 
вони додають звучання візуальній історії 

(у прямому і переносному сенсах). 

Особливу увагу слід приділити його твору 

«Іван Федорович Ной» (2005). Візуально ця 
робота нагадує ковчег: на великій площині з 

товстої фанери, схожої за силуетом на 

корабель, прикріплено дерев’яні фігурки 
тварин та портрет дідуся біля центру. 

Технологія левкасу, у класичному його 

розумінні, тут застосована лише у портреті 

Івана Федоровича. Безпосередньо ковчег – це 
поєднання фактури дерева із левкасними 

фактурними фрагментами. Слід зазначити, що 

дерев’яні фігурки тварин у роботі – це твори 
іншого автора – Івана Федоровича (хорошого 

знайомого Л. Берната). Однак вони є 

ключовими елементами в цьому творі: 
розкривають його сенс не тільки як біблійної 

історії, а й показують тонкі взаємозв’язки 

людей, їх несподівану, іноді навіть 

непередбачувану, співтворчість (важливо 
вказати, що ідея цієї роботи народилася тільки 

після того, як зібралася їхня достатня 

кількість). 
У контексті дослідження художніх 

експериментів, виконаних на базі традиційної 

технології «левкас», використання готових 
виробів у творі «Іван Федорович Ной» (тут – 

дерев’яних фігур тварин) асоціюється з реді-

мейдами М. Дюшана. Безумовно, це не реді-

мейди в енциклопедичному розумінні цього 
терміну, але в левкасі це новий технічний 

прийом. 

Серед молодих авторів, які дивують своїм 
підходом до технології левкасу, слід виділити 

творчість Т. Саєнко, зокрема її твір «Між 

“тепер” і “колись”». У цьому творі художниця 

поєднує гладку білу поверхню ґрунту, фактуру 
землі, фрагменти листя та гілочку дерева зі 

знятою корою. Як реді-мейд, мідним дротиком 

прикручена до роботи маленька аптечна 
пляшечка (контекстний предмет, що відносить 

глядача до минулого століття; життя дорослих 

людей і дитячих «дорогоцінних скарбів»). 
Однак, найцікавіший взаємозв’язок з 

технологією левкасу в цій роботі – це 

використання графітного олівця як фінального 

нанесення зображення на білу поверхню ґрунту 
(можна сказати простіше – рисунок на 

левкасному ґрунті). Рисунок олівцем на білій 

відшліфованій поверхні дозволяє художниці 
досягти поєднання тонких чітких ліній та 
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ніжного монохромного зображення річки, 

краєвиду на дальньому плані, собаки та 
дерев’яного містка – на передньому. Факт 

такого використання графітного олівця 

відкриває простір для нових експериментів із 
графічними матеріалами та левкасом.  

Наукова новизна цього дослідження 
полягає в аналізі та уточненні техніко-
технологічних нововведень у сучасну художню 
практику левкасу, які вигадані та застосовані 
деякими українськими художниками. 

Висновки. Встановлено: у сучасній 
художній практиці левкасу є твори, виконані на 

площині (одно та двосторонні) та арт-об'єкти. 

За типом обробки поверхні вони можуть бути 
гладкими та з фактурою; з невисоким 

(наливним) та високим (накладним) 

скульптурним рельєфом. При створенні фактур 
у ґрунт додають різні наповнювачі, а 

традиційна рецептура інколи замінюється 

сучасними матеріалами. Традиційною основою 

для левкасного ґрунту є дошка (дошки), але так 
само нею можуть бути частини дерев’яних 

меблів або полотно. Ґрунт покриває поверхню 

твору повністю або частково. Колажні техніки 
у левкасі стають природною практикою. 

Міксування технік та технологій 

образотворчого мистецтва призвело до 
створення нової техніки – «гесографії». 

Включення готових об’єктів у твір – новий 

технічний прийом (він асоціюється з реді-

мейдами). Новим матеріалом у левкасі 
позначився й графітний олівець, як матеріал 

нанесення фінального зображення. Такий 

спосіб використання графітного олівця 
відкриває простір для нових експериментів з 

графічними матеріалами і левкасом. 
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ОБРАЗОТВОРЧА СКЛАДОВА ФЕНОМЕНУ «ENTERTAINMENT»:  

МИСТЕЦТВОЗНАВЧІ ПАРАМЕТРИ ОСМИСЛЕННЯ 

 
Мета роботи – розглянути образотворчу складову феномена «entertainment» в контексті мистецтвознавчого 

дискурсу. Методологія дослідження полягає у використанні аналітичного методу – для визначення теоретико-

методологічних засад дослідження образотворчої складової феномену «entertainment» в контексті 
мистецтвознавчого дискурсу на основі праць З. Алфьорової, О. Васьків, В. Личковаха, В. Кісіна, Ж. Морозової, 

К. Станіславської, Paul Guiraud, Lidia Winniczuk, Banfi Antonio. У дослідженні застосовується метод формалізації 

для уточнення поняття «entertainment» в лінгвістичному і мистецтвознавчому аспектах. Герменевтичний метод 

використовується в аспекті інтерпретації змістовного навантаження поняття «entertainment» в мистецтвознавчих 

параметрах осмислення. І для підведення підсумків використано теоретичний метод. Наукова новизна статті 

полягає у тому, що вперше проаналізовано і досліджено образотворчу складову феномена «entertainment» у 

контексті мистецтвознавчого дискурсу. Висновки. У статті розглянуто образотворчу складову феномена 

«entertainment» в контексті мистецтвознавчого дискурсу. Феномен «entertainment» є синтетичним і має 

образотворчу, музичну і хореографічну складову, кожна з яких відповідним чином акумулює соціокультурний 

досвід. Феномен «entertainment» характеризується як людська діяльність, видовищного характеру, що виступає 

одним із чинників історичної динаміки соціокультурного розвитку людства, спираючись на те, що кожна 
історична доба мала свої яскраві видовища, які виступали маркерами соціокультурного життя цієї доби, і, 

починаючи з міфологічного сприйняття світу, видовищно-розважальна діяльність була рушійною силою у 

формуванні соціокультурного життя первісного суспільства. Видовище розглядається як особлива форма 

діяльності в культурі, як свято в аспекті первічної форми людської культури, універсальне явище 

загальнолюдської культури, один із елементів сакрального побуту, магічний та релігійний ритуал, результат 

мисливських ігор і похоронного обряду. Розглянуто специфіку видовищ, «образотворчу тілесність» у 

модифікаціях мистецько-видовищних форм, синтетичність видовищ, де одним із елементів є образотворче 

мистецтво.  

Ключові слова: образотворче мистецтво, «entertainment», соціокультурний розвиток, мистецтвознавчий 

дискурс, видовище. 

 

Chumachenko Olena, Ph.D., Candidate of Cultural Studies, National Academy of Culture and Arts Management  

The visual component of the phenomenon of "entertainment": art criticism parameters of comprehension 
The purpose of the article consists of considering the visual component of the phenomenon of "entertainment" in 

the context of the discourse of art history. The research methodology consists in the application of the analytical 

method – to determine the theoretical and methodological foundations of the study of the visual component of the 

phenomenon of "entertainment" in the context of the discourse of art history based on the works of Z. Alfiorova, O. 

Vaskiv, V. Lichkovakha, V. Kisina, Zh. Morozova, K. Stanislavskaya, Paul Guiraud, Lidia Winniczuk, Banfi Antonio. 

The research uses the method of formalization to clarify the concept of "entertainment" in the linguistic and art history 

aspects. The hermeneutic method is used in the aspect of interpreting the semantic load of the concept of "entertainment" 

in the discourse of art history. And to summarize, a theoretical method was used. The scientific novelty of the work is 

that for the first time the essence of the visual component of the phenomenon of "entertainment" in the context of the 

discourse of art history. Conclusions. The article examines the visual component of the phenomenon of "entertainment" 
in the context of art critical discourse. The phenomenon of "entertainment" is synthetic and has a visual, musical, and 

choreographic component, each of which appropriately accumulates socio-cultural experience. The phenomenon of 

"entertainment" is characterized as a human activity of a spectacular nature, which is one of the factors in the historical 
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dynamics of the socio-cultural development of mankind, relying on the fact that each historical epoch had its own vivid 

spectacles, which acted as markers of the sociocultural life of that time, and starting with mythological perception. 

spectacular and entertainment activities were the driving force in the formation of the socio-cultural life of primitive 

society. The "entertainment" is considered as a special form of activity in culture, as a holiday in the aspect of the primary 

form of human culture, a universal phenomenon of human culture, one of the elements of sacred life, magic and religious 

ritual, the result of hunting games and funeral rites. The specificity of the "entertainment", "pictorial corporeality" in 

modifications of artistic and spectacular forms, the synthetic nature of the spectacle – where one of the elements is the 

visual arts is considered. 
Key words: visual art, "entertainment", socio-cultural development, art discourse.  

 

Актуальність теми дослідження. 

«Entertainment» як мистецький феномен 
проявляє себе практично в усіх сферах 

соціокультурного буття: суспільному житті, 

політиці, культурі, мистецтві, медіасфері, 

соціальних мережах, виступаючи при цьому 
важливою векторною складовою 

соціокультурного розвитку протягом всього 

існування людства. Феномен «entertainment» 
має образотворчу, музичну і хореографічну 

складову, кожна з яких відповідним чином 

акумулює соціокультурний досвід. Однак 

образотворча складова є базовою, оскільки є 
превалюючою компонентою будь якого 

видовища протягом усієї історичної динаміки. 

Саме тому дослідження образотворчої 
складової в межах мистецтвознавчого дискурсу 

набуває особливої актуальності. 

Аналіз досліджень і публікацій. Вивченню 
тематики феномену «Entertainment» приділяли 

увагу З. Алфьорова, О. Васьків, В. Личковах, 

В. Кісін, Ж. Морозова, К. Станіславська, 

Paul Guiraud, Lidia Winniczuk, Banfi Antonio [1; 
2; 3; 4; 5; 6; 11; 12]. 

З термінологічної точки зору феномен 

«entertainment» у лінгвістичному аспекті 
перекладається як – видовище, прийом, 

розвага, розважальна діяльність. В перекладі з 

американського та британського варіантах цей 
іменник має значення – видовище, вистава, 

будь яке видовищне або розважальне дійство. 

В словосполученнях в синонімічному аспекті 

перекладається як свято, популярний вид 
розваг, до загальної розваги, до загальної 

радості. 

У кембріджському словнику цей іменник 
перекладається як – вистава, або захід, за 

домогою якого люди можуть розважитись 

(performances or activities that entertain people) 

[10]. У синонімічному аспекті у 
кембріджському словнику іменник 

«entertainment» співвідноситься з іменниками 

сarnival, fairground, circus, performance, amateur 
theater, та інші. Таким чином, іменник 

«entertainment» має значення людської 

діяльності, яка має видовищний характер з 
розважальною ознакою і не лише, і спрямована 

на забезпечення потреб людини протягом усієї 

історичної динаміки соціокультурного 

розвитку людства. Треба зазначити, що кожна 
історична доба мала свої яскраві видовища, які 

виступали маркерами соціокультурного життя 

цієї доби, і починаючи з міфологічного 

сприйняття світу розважальна діяльність була 
рушійною силою у формуванні 

соціокультурного життя первісного 

суспільства. 
У межах мистецтвознавчого дискурсу 

осмислення феномен «entertainment» 

розглядається вперше, але для повноцінного 

розуміння термінологічного значення даного 
поняття, потрібно розглянути теоретико-

методологічні засади понять «видовище», 

«розважальна діяльність», образотворча 
складова «entertainment».  

Якщо розглядати роль феномену 

«entertainment» в культурі, слід зробити акцент 
на діалектичному його розумінні в двох 

ракурсах: споглядальному і творчому. 
Прикладом цього є сучасні художні виставки, 

популярність яких в Україні останнім часом 

набирає великих обертів. Реципієнт виконує 

споглядальну роль, а митець, задіюючи принцип 
перфомансності, творчу. «Entertainment» як свято 

в аспекті первічної форми людської культури 

визначав М. Бахтін [9].  

Безперечно, що культурно-традиційна 

природа видовища була невід’ємною частиною 
соціокультурного процесу, починаючи з 

Античності – і до сучасності. «Entertainment» 

функціонує в рамках кожної локальної 

культури (О. Шпенглер), і в кожній локальній 
культурі він має свою формулу, в культурі 

сучасності «entertainment» частково розкриває 

свою сутність через принцип перфомансності. 
В образотворчому мистецтві це яскравим 

чином проявляється у перфомансності 

сучасних художніх виставок. На зміну 
традиційним художнім виставкам приходить їх 

нова інтерпретація і нове бачення в контексті 

колективного несвідомого, ритуалу «Start 

Over», утопічного мислення «Memories of The 
Future», повернення до Великого Наративу 

«Supernova», сучасної міфології, інформаційної 

війни та політичних маніпуляцій, які є 
символічним втіленням нашої сучасної 
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реальності, не «чисте» елітарне мистецтво 

споглядання, а сучасна реальність яка 
супроводжує наше життя. 

Феномен «entertainment» може 
трактуватись і як соціальне явище, акцентуючи 
увагу на поняттях видовище і видовищне 
мистецтво, та на впливі видовищного 
мистецтва на життя людини і суспільства. 
«Entertainment» це і засіб відображення реалій 
сучасності за допомогою образотворчого 
мистецтва, на прикладі практик Krolikowski 
Art, монохромних роботах Гамлета 
Зіньківського, елементах перфомансу на 
виставці Андрія Кулагіна «Біль і радість моя, 
Україно!», виставці «Нульовий рік. Ідея світла» 
В. Сидоренко. 

Багато уваги дослідженню 

термінологічного значення «entertainment» в 
контексті культури Давньої Греції та Риму 

приділяє Л. Вінничук в своєму дослідженні 

«Ludzie, zwyczaje i obyczaje starożytnej Grecji i 
Rzymu», де образотворчою складовою 

«entertainment» виступають елементи 

декоративно-прикладного мистецтва, 

скульптурна тілесність, яка притаманна 
міфологічному світогляду Античності [11]. 

Олімпійські ігри розглядаються як форма 

видовища, акцент робиться на Панафінейських 
іграх як формі дозвілля, розглядаються масові 

видовищні ігрові форми Давньої Греції: 

Олімпійські ігри, Істмійські ігри, Піфійські ігри 

та інші. І уособлення результатів цього 
видовища не обходиться без образотворчої 

складової як символу втілення результату 

перемоги у вигляді скульптурного зображення. 
Французький дослідник П. Гіро у своїй 

праці «La vie privée et la vie publique des grecs» 

приділяє увагу приватному та суспільному 
життю греків, акцентуючи увагу на видовищах 

і святах [12]. Вивчаючи культуру Давньої 

Греції, письменник акцентував увагу на 

магічній складовій феномену «entertainment», 
визначаючи даний феномен як один із 

елементів сакрального побуту, магічний та 

релігійний ритуал. В. Кісін взагалі зазначає, що 
видовища це результат мисливських ігор і 

похоронного обряду [4]. Поховальний обряд – 

як найдавніше джерело видовищної культури, 
вирізняє людину з природи як особливу вищу 

істоту, акцентує увагу на її духовності. Пізніше 

на основі похоронного обряду з’явився 

поминальний обряд, організований як 
театралізована гра, з’явились стародавні 

містерії, згодом антична трагедія засвоїла з 

похоронного обряду загальний плач хору та 
акторів [4, 11]. 

Карнавал як одну з видовищних форм 

Середньовіччя досліджував М. Бахтін [9]. 

К. Станіславська у монографії «Мистецько-

видовищні форми сучасної культури» акцентує 
увагу на походженні та становленні видовищ, 

та звертає увагу на «образотворчу тілесність» у 

модифікаціях мистецько-видовищних форм [6] 
В аспекті дослідження «образотворчої 

тілесності» у модифікаціях мистецько-

видовищних форм дослідниця розглядає 

інсталяцію, хепенінг, тілесну образотворчість 
перформансу, флешмоб як мистецько-ігрову 

акцію, образотворчо-тілесну видовищність 

боді-арту. 
У зв'язку з зазначеною експансією 

інформаційно-видовищних форм проблематика 
видовища як дозвільної форми, як способу 
організації суспільства, як варіанта комунікації 
та засобу формування суспільної свідомості 
вже давно інтенсивно обговорюється у 
дослідженнях А. Банфі, П. Вірільо Г. Дебора, 
Р. Демарсі, У. Дж. Мітчелла. 

Проблематика феномену «entertainment» 
розглядалась у працях З. Алфьорової, де увага 
акцентувалась на розгляді перфомансу як 
візуальному мистецтві [1]. «Entertainment» 
виступає зримою формою, на якій фокусується 
сприймаючий суб'єкт, вважаючи її гідною 
уважного споглядання та духовної взаємодії, а 
не лише автоматичної, рефлекторної фіксації у 
свідомості наявності цієї форми. Видовищу 
також притаманні риси обрядово-ритуальні, 
завдяки тому, що обряд у первісні часи 
виступав відповідною формою видовища. 
Обрядові видовища є особливим специфічним 
явищем традиційної видовищної культури.  

Досліджуючи розвиток і функціонування 

видовищних форм в контексті культури слід 
зазначити, що останнім часом намітилась 

тенденція переважання у художній культурі 

видовищного та візуального початку. Світ 
видовищ дуже різноманітний і не зводиться 

виключно до цирку, театру, кіно та 

телебачення. Художні форми видовищ – лише 

частина видовищної сфери, що виходить за 
межі світу мистецтва у нехудожні сфери. 

Мабуть, як складно провести кордон між 

театральним та нетеатральним, на що звернув 
увагу ще М. Євреїнов, так складно його 

провести між видовищним та незрівнянним. 

Тут слід пам'ятати як світ видовищ, а й сам 
соціум. Проте соціум існує у трьох своїх 

проявах – на рівні державного, суспільного та 

приватного чи приватного життя. Кожен із цих 

трьох проявів соціуму може отримати вираз у 
видовищних формах. Яскравим прикладом 

виступають сучасні художні виставки, які є 

маркером доби, де живопис або графіка не 
просто прояв самобутності митця, а і прояв 

його громадянської позиції.  
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Одним із таких унікальних художніх 

проєктів є виставки, які організовують 
Олександра та Олександр Кроліковські, 

прославляючи українське мистецтво на теренах 

українського і міжнародного культурного 
простору. Вони створюють художні виставки з 

елементами перформансу, експериментують. 

Саме вони першими з сучасних митців 

використали теми колективного несвідомого 
«Crimea Dreaming», звернулись до ритуалу 

«Start Over», виставки присвячені тематиці 

сучасної міфології та НЛО, і особливо вони 
приділяли увагу тематиці інформаційної війни 

і політичних маніпуляцій «The Modern Newts». 

Вони першими познайомили українських 

художників з маніфестом метамодернізму, 
оскільки пропагують себе як представників 

саме цього напряму, долаючи кризу 

постмодерну за допомогою пошуку балансу 
між іронією постмодернізму і відвертістю 

модерну. В контексті великої виставки «IO 

Коктебель art residence» в 2013 році вони в 
співробітництві з Гербертом Рометчем зробили 

інсталяцію «Every Heart is a Revolutionary Cell», 

яка стала окрасою виставки, і символом 

майбутньої революції Гідності. Інсталяція 
представляла собою композицію з 

автомобільних покришок. 
«Entertainment» – це міждисциплінарне 

поняття, яке має досить розмиті межі, «адже 
залежить і від об’єкта, що сприймається, і від 
суб’єкта, який сприймає. Видовище – це 
історична категорія, що пов’язана з ідеологією 
моменту, естетикою епохи. Цю думку 
висловлює італійський дослідник Антоніо 
Банфі, зазначаючи, що видовище тісно 
пов’язане з колективною природою 
суспільства. «Видовище, або, іншими словами 
участь певного колективу у дійстві виставі, – це 
явище, загальне для всіх суспільних формацій: 
від первісних до найрозвиненіших». 
«Суспільство є видовищем для самого себе». 
А. Банфі акцентує увагу, що найвизначнішими 
характеристиками видовища є дійовість і 
колективність. Протягом історичного розвитку 
змінюється зміст і духовна основа видовища, 
«…так видовищем може стати природне явище, 
сутичка на майдані, бочка Діогена, безхвостий 
собака Алківіада або новий зразок жіночої 
моди. Навіть окрема особистість може стати 
видовищем, якщо вона є уявним або реальним 
втіленням різних «я». Банфі зазначає, що 
«життя в цілому, з його природнім підґрунтям, 
у його людській конкретності може стати 
видовищем» [7]. 

«Entertainment» – це система експресивно-
динамічних ефектів та прийомів залучення 

глядача у дійство із заздалегідь розрахованим 

результатом (Ратнер). Дослідник говорить про 

наявність чотирьох типів видовищних 
мистецтв: змістовно-психологічних, 

розважально-змістовних, відверто 

розважальних мистецтв, і наявності 
комунікаційних видовищ. Але головною 

особливістю видовищ є синтетичність. У 

видовищних мистецтвах синтезуються 

елементи образотворчого мистецтва, 
архітектури, літератури, музики, хореографії 

(Ратнер). К. Станіславська дає наприклад 

авторське визначення видовищу як зримої 
форми (об’єкту чи дійства), на якій фокусується 

увага суб’єкта реципієнта з метою 

зосередженого споглядання та духовної 

взаємодії. А мистецько-видовищна форма – це 
художня структура, що поєднує систему 

мистецьких засобів виразності із зовнішнім 

видовищним виявом [6, 26]. Відношення 
видовищ до формату синтетичних мистецтв, 

тонічних, або хореографічних мистецтв 

безперечно є актуальним, але образотворча 
складова постійно присутня у поліфонічному 

пласті видовищ, як не існували олімпійські ігри 

без скульптури, яка уособлювала всю велич 

переможців і шанування богів Олімпу, як не 
існували перемоги Римської імперії без 

тріумфальних арок розкішно декорованих, і 

мозаїки і декорування римських палаців, так не 
існували лицарські турніри і містерії, та сюжети 

Священного писання без уособлення їх в 

мініатюрі, як карнавал не міг існувати без масок 
і індивідуалізація колективного досвіду в добу 
Ренесансу уособлювалась в прекрасних творах 

живопису. Образотворча складова уособлювала 

в собі основні видовища кожної доби протягом 

усієї історичної динаміки соціокультурного 

розвитку. Ця думка, яка знайшла своє 
відображення в систематизованій авторській 

концепції, за допомогою якої буде доведено, що 

образотворча складова феномена 
«entertainment», тобто уособлення яскравих 

видовищ маркерів кожної історичної епохи, 

починаючи з Античності в форматі 

образотворчого і декоративного мистецтва 
являє собою форму акумуляції 

соціокультурного досвіду. 
Висновки. У статті досліджено 

образотворчу складову феномена 
«Entertainment» в контексті мистецтвознавчого 
дискурсу. Феномен «entertainment» є 
синтетичним і має образотворчу, музичну і 
хореографічну складову, кожна з яких 
відповідним чином акумулює соціокультурний 
досвід. Феномен «entertainment» 
характеризується як людська діяльність, 
видовищного характеру, що виступає одним із 
чинників історичної динаміки 
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соціокультурного розвитку людства, 
спираючись на те, що кожна історична доба 
мала свої яскраві видовища, які виступали 
маркерами соціокультурного життя цієї доби, і 
починаючи з міфологічного сприйняття світу 
видовищно-розважальна діяльність була 
рушійною силою у формуванні 
соціокультурного життя первісного 
суспільства. Видовище розглядається як 
особлива форма діяльності в культурі, як свято 
в аспекті первічної форми людської культури, 
універсальне явище загальнолюдської 
культури, один із елементів сакрального 
побуту, магічний та релігійний ритуал, 
результат мисливських ігор і похоронного 
обряду. Розглянуто специфіку видовищ, 
«образотворчу тілесність» у модифікаціях 
мистецько-видовищних форм, синтетичність 
видовищ, де одним із елементів є образотворче 
мистецтво. 
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АНАЛІЗ ОСНОВНИХ ТЕНДЕНЦІЙ СУЧАСНОГО УКРАЇНСЬКОГО ЖИВОПИСУ 

ВОЄННОГО ЧАСУ ТА МИСТЕЦЬКІ ПАРАЛЕЛІ 

 
Мета роботи: виокремити основні стилістичні риси сучасного українського образотворчого мистецтва 

воєнного періоду у взаємозв’язку з мистецтвом України ХХ ст. Методи дослідження ґрунтуються на 

застосуванні компаративного аналізу візуально-пластичної мови сучасного українського мистецтва, а також 

порівняльно-історичного методу, який дозволяє проаналізувати мистецькі часові паралелі розвитку українського 

образотворчого мистецтва. Наукова новизна полягає у першій спробі створення цілісної картини розвитку 
сучасного українського образотворчого мистецтва воєнного періоду та визначенні основних мистецьких 

тенденцій формотворення. Висновки. Воєнний період для українського мистецтва став певним рубежем, який 

відокремив образотворчі тенденції початку ХХІ століття і стилістичні ознаки 2022 року, який привніс нові 

мистецькі пріоритети і вимоги. У результаті проведеного аналізу встановлено, що вже зараз можна виокремити 

основні тенденції розвитку сучасного українського живопису воєнного часу. Якщо говорити узагальнено, то це 

передусім тенденція до плакатності, узагальненості, монументальності. Героїзація образів звитяжних сторінок 

минулого в українській історії, а також оспівування образу України-жінки, стражденної, але незламної у боротьбі 

з ворогом. Набуває нового звучання застосування української символіки у творах живопису – прапор, герб, 

український орнамент тощо. Також зроблено спробу структуризації творів сучасного живопису за напрямками: 

риси графічності і плакатності; тенденції народного мистецтва та неопримітивізму; ознаки героїчного та епічного 

стилю, неореалізм. Звісно, що цей процес формотворення нової пластичної тенденції в українському живопису 
лише започаткований; він розвивається, рухається, пульсує, змінюється. Він відбувається тут і зараз. Проте 

всупереч жахливій катастрофі та її руйнівній дії, свідками якої ми є і назва якій війна, вже сьогодні ми можемо 

помітити, наскільки радикальні зміни відбуваються не лише в національно-світоглядному контексті України, а і 

в усьому світі. І доля мистецтва не лише відображати ці глобальні зміни, свідками яких ми стали, а й вести за 

собою суспільство, консолідувати, стверджувати вічні цінності і ідеали людства, національні основи і вести до 

перемоги.    

Ключові слова: сучасний живопис, плакат, національний стиль, неореалізм, неопримітивізм, авангард, 

національна символіка. 
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Analysis of the main trends of modern Ukrainian wartime painting and artistic parallels 
The purpose of the article is to highlight the main stylistic features of modern Ukrainian fine arts of the war period 

in relation to the art of Ukraine of the twentieth century. The research methodology is based on the comparative analysis 

of the visual-plastic language of contemporary Ukrainian art, as well as the comparative-historical method, which allows 

us to analyze the artistic temporal parallels of the development of Ukrainian fine arts. The scientific novelty consists in 

the first attempt to create a holistic picture of the development of modern Ukrainian fine arts of the war period and to 

determine the main artistic trends in the formation. Conclusions. The war period for Ukrainian art became a milestone 

that separated the artistic trends of the early XXI century and stylistic features of 2022, which introduced new artistic 

priorities and requirements. As a result of the analysis, it is established that the main trends in the development of modern 

Ukrainian wartime painting can already be identified. Generally speaking, this is primarily a tendency to posterity, 
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generalization, monumentality. Heroization of the images of the victorious pages of the past in Ukrainian history, as well 

as glorification of the image of Ukraine-woman, suffering, but unshakable in the fight against the enemy. The use of 

Ukrainian symbols in works of art - flag, coat of arms, Ukrainian ornament, etc. - acquires a new sound. An attempt was 

also made to structure works of modern painting in the following areas: features of graphics and posters; tendencies of 

folk art and neo-primitivism; signs of heroic and epic style, neorealism. Of course, this process of forming a new plastic 

trend in Ukrainian painting has only just begun; it develops, moves, pulsates, changes. It is happening here and now. 

However, despite the terrible catastrophe and its destructive action, which we are witnessing and the name of which is 

the war, today we can see how radical changes are taking place not only in the national context of Ukraine, but around 
the world. And the destiny of art is not only to reflect these global changes that we have witnessed, but also to lead society, 

consolidate, affirm the eternal values and ideals of humanity, national foundations and lead to victory. 

Key words: modern painting, poster, national style, neorealism, neo-primitivism, avant-garde, national symbols. 

 

Актуальність теми дослідження. Напевно, 

важко переоцінити актуальність зазначеної 
теми, оскільки ми тут і зараз знаходимося в 

гирлі того жахіття, що називається війною. 

Можливо надто рано виокремлювати якісь 
стилістичні риси і ознаки, проводити мистецькі 

паралелі, оскільки цей період ще не є 

завершеним, він пульсує і рухається. Проте 

навіть неозброєним оком можна побачити 
народження нового періоду українського 

мистецтва разом із важкою боротьбою за 

існування держави, її цілісності, незалежності, 
а також взагалі за існування українського 

народу. Війна увірвалася в наше життя, миттєво 

відсікаючи минуле від сьогодення. Це 
стосується і мистецтва, хоча, напевно, ще не час 

для повноцінного переосмислення і аналізу. 

Необхідними і затребуваними зараз 

мистецькими формами стають плакати або 
твори з максимальним узагальненням і 

виділенням головної художньої ідеї. 

Образотворче мистецтво, станкова картина 
поєднуються з дизайном задля якомога 

виразнішого висловлення мистецького задуму, 

який автор вкладає у твір. Образ України-жінки 

величної і стражденної, образ воїна-захисника 
стають необхідними для підтримки морального 

духу, боротьби зі злом і віри в перемогу. Як і в 

часи Другої світової війни плакатні форми 
мистецтва, що мали ефект миттєвого схоплення 

уваги глядача з квінтесенцією ідеї твору стали 

найбільш затребуваною мистецькою формою, 
так і в 1917–1918 роках та часи становлення 

Радянського союзу плакат, агітаційне 

мистецтво було надзвичайно актуальним. 

У статті, присвяченій аналізу етапів 
розвитку українського плакату авторки 

О.Гладун, влучно охарактеризовано роль 

плакату у формуванні нового сприйняття 
реальності глядачем: як основний засіб 

візуальної комунікації з реципієнтом плакат за 

допомогою художньої образності та новизни 
досягає свого головного завдання – презентації 

інформаційного повідомлення в художній 

формі, «що має інтерпретуватися максимально 

виразно і образно» [1, 115]. 

Перший етап усвідомлення і 

переосмислення національного стилю в 
українському мистецтві виник ще у ХІХ ст. у 

часи розроблення ідеології народництва та в 

культурі модерну. «Прогресивно налаштована 
частина творчої інтелігенції свідомо й 

цілеспрямовано працювала на "національну 

ідею": у Західній Україні, формуючи варіант 

сецесії, митці зверталися до мистецтва 
Гуцульщини, вбачаючи в ньому основи 

національного мистецтва. Натомість 

художники Центральної України, формуючи 
варіант модерну, звертаються до героїчної 

епохи Гетьманщини XVII – XVIII ст., 

інтерпретуючи орнаменти стилю бароко. Йшло 
самобутнє прочитання загальнопоширеного 

стилю модерну в його різних локальних 

варіантах», – йдеться в Історії українського 

мистецтва; а також зазначається, що початок 
століття в українському мистецтві позначився 

значною увагою до стародавніх пам’яток, 

етнографії та народного мистецтва [2, 12]. 
У період розвитку авангардного мистецтва 

в Україні пошуки національної своєрідності 

тісно перепліталися з експериментами в 

різноманітних модерністських напрямах – 
футуризмі, кубофутуризмі, експресіонізмі, 

неопримітивізмі та абстрактному мистецтві. 

У цей час стають затребуваними мистецтва, що 
носили агітаційно-масовий характер. 

«Поширення набуває художнє оформлення 

масових дій, демонстрацій, оздоблення 
громадських споруд грандіозними панно і 

транспарантами» [2, 16]. Стосовно 

авангардного періоду розвитку плакату 

О.Лагутенко наводить визначення В. Хмурого, 
де він зазначає, що від свого народження 

український революційний плакат поріднився з 

просторовим мистецтвом. «Він і народився, 
власне, на величезних диктових щитах на 

вулиці та по міських садах, на стінах вагонів, як 

агітаційно-декоративний розпис, на стінах 
червоноармійських казарм, як агітаційно-

фресковий розпис» [3, 126]. 
Світове мистецтво ХХ ст. позначилося 

двома великими епохами – модернізму та 
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постмодернізму. В Україні, на думку 
дослідниці Г. Скляренко, найбільш значущою 
для розвитку мистецтва стала перша чверть 
ХХ ст. – період розквіту українського 
авангарду та школи М. Бойчука. «В цей час 
були сформульовані ті проблеми, художні 
спрямування та орієнтації, які значною мірою 
окреслили його своєрідність» [4, 21]. 
Окреслюючи ідейне підґрунтя стилю 
бойчукізму, Г. Скляренко виокремлює 
традицію візантинізму, фольклору та 
проторенесансу. А також підкреслює головні 
параметри традиції українського мистецтва, що 
були визначені на межі ХІХ–ХХ століть – це 
іконопис і фольклор [4, 22]. Варто зазначити, 
що через майже століття ці пластичні орієнтири 
знову набувають цінності і значення в 
українському сучасному мистецтві. 

За часів незалежності України виникає 

новий інтерес до національної тематики та 

звеличування історичної спадщини 
українського народу. Як зазначається в історії 

українського мистецтва: «У 1990-тих роках 

мистці активніше відгукнулися на національну 
тематику, зокрема з’явилися твори, присвячені 

голодомору, Чорнобилю, національно-

визвольним змаганням українського народу; 

потужний творчий спалах викликала церковна 
тематика та канонічні тексти» [2, 10]. 

З появою різноманітних медійних засобів 

наприкінці ХХ ст. змінюється і візуальна мова 
плакату, який здебільшого тяжіє до 

«мінімалізму виражальних засобів» [1, 120]. 

О. Гладун зазначає, що відбувається перехід 
плакату у «принципово інший віртуально-

середовищний простір (екран комп’ютера, 

планшета, телефону), де «модерністський 

принцип графічного дизайну "міні-максі" 
актуалізується на новому рівні візуально- 

інформаційної парадигми». А також 

дослідниця подає етапи розвитку візуально-
пластичної мови плакату за історичними 

пластами: «авангард/модерн – соціалістичний 

реалізм/модернізм – постмодернізм».  
Інтуїтивно відчуваючи події, яким 

судилося бути в недалекому майбутньому, 

митець створює іноді жахливі образи, які 

здаються надто сміливими і провокативними 
пересічному глядачеві. Мистецтво може 

передбачити катастрофи, війни, голод. Але і 

війна змінює мистецтво, створюючи новий 
стиль епохи. Якщо до теперішнього часу 

героїчна та епічна тематика творів була 

неактуальною, вважалася архаїчною, то 

сьогодні, коли світ опинився на краю прірви 
третьої світової війни та ядерної катастрофи, а 

Україна на межі своїх сил протистоїть навалі 

лютої орди, героїчна тематика, національний 

код звучить з новою потужною силою, 

консолідуючи суспільство у боротьбі зі 
світовим лихом.  

Спостерігаючи зародження сучасних 
творів живопису воєнного періоду, 
напрошується певна систематизація за 
основними напрямами, які помітні зараз: 

1. Риси графічності й плакатності. 
2. Тенденції народного мистецтва та 

неопримітивізму. 
3. Ознаки героїчного та епічного стилю. 
4. Неореалізм. 
До першої групи, що має риси образно-

пластичної мови плакату, можна віднести твори 
художника Олега Шупляка. Олег Ілліч Шупляк 

1967 року народження, уродженець 

Тернопільщини, Заслужений художник 
України (2017 р.), член НСХУ. Закінчив 

архітектурний факультет Львівського 

політехнічного інституту (нині Національний 

університет «Львівська політехніка»). 
Олег Шупляк широко відомий світу своїми 

унікальними серіями творів картин-ілюзій з 

подвійним змістом: серія «Двовзори», 
«Український космос», «Рідна земля», 

«Польоти над полями». У цих картинах-

ребусах, що мають подвійне прочитування – і 

пейзаж, і портрет, художник відтворює знакові 
для українського мистецтва символи. Ці твори 

мають спонукати глядача до переосмислення 

сьогодення в контексті історичного розвитку 
українського мистецтва (рис. 1). Так, у творі 

«Мені тринадцятий минало» художник поєднує 

образ великого українського генія Тараса 
Шевченка, який сприймається, в першу чергу, в 

роботі монументальними рисами обличчя, але 

відтвореними за допомогою пейзажних 

елементів – хаток, дерева, постаті маленького 
хлопчика та хмар. Авторська манера Олега 

Шупляка відносить глядача до стилю 

сюрреалізм, а також до історичних мистецьких 
паралелей, які можна побачити у творах 

відомого італійського художника-винахідника 

Джузеппе Арчімбольдо. 
У творах воєнного часу мистецтво Олега 

Шупляка набуває рис політичної карикатури та 

плакату. На виставці, що проходила у Лондоні 

"UK for Ukraine: Support Through Art" 
11 – 17 квітня 2022 року на Canary Wharf, 

представлено такі роботи Олега Шупляка: 

Ukraine, 2022, The War. 2022, «Летять додому 
лелеки», «Прилетіли додому лелеки», 

«Роzzия», «Втеча андрофаґів з-під Києва». 2022 

та інші. Так, у творі Ukraine, 2022 зображено 

українку у білій вишиваній сорочці з чорною 
хусткою та мечем, що ніби матеріалізується з 

часів наших пращурів. Символізм картини 

передає образ України, яка кличе боронити 
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землю від російської навали. Плакатність 

проявляється в симетрії зображення, 
графічності, величності постаті, обмеженні 

палітри – лише білий, чорний та червоний. На 

чорному тлі, ніби з суцільного мороку 
проявляється постать жінки у білому вбранні. 

Червоне намисто розірване і розсипане чи то 

червоними яблуками, чи краплями крові. Білі 

промені, що ллються від постаті, утворюють 
своєрідні крила та осяюють тло за головою 

жінки у вигляді німба (рис. 2). 
Твір «Війна» викликає алюзії з картиною 

Сальвадора Далі та Верещагіна. Зображення 
гігантського черепа з відкритою щелепою, що 
поглинає постаті приречених на смерть. 
Картина написана в чорно-коричневих тонах зі 
спалахами червоно-помаранчевого полум’я. 
Своєю квінтесенцією ідеї цей твір також 
нагадує плакат, хоча і вирішений він в 
академічному дусі із застосуванням 
світлотіньового моделювання та глибокого 
загального тону полотна (рис. 3). 

Сповнена глибокого трагізму картина 
«Прилетіли додому лелеки» має ознаки 
графічної пластичної мови та плакатності. 
Картина симетричну композиційну побудову, 
на якій зображено два світи – минулий 
ідеалізований пейзаж з українською хаткою в 
квітах на тлі блакитного неба та сучасний 
реальний світ спаленої України, де замість 
хатки лишилося згарище, над яким кружляють 
лелеки, як душі тисяч загублених українців. 
У картині присутня певна ілюстративність, яка, 
загалом характерна для більшості творів Олега 
Шупляка воєнного періоду (рис. 4). 

Повертаючись до другої тенденції нашого 
структурного аналізу, який має риси народного 
мистецтва та неопримітивізму, можна навести 
приклад з творів сучасної української 
художниці Катерини Косьяненко. Катерина 
1978 року народження, членкиня НСХУ, 
Заслужений художник України (2019 р.). 
Образно-пластична мова художниці має ознаки 
іконопису та риси українського бароко і 
Відродження. Катерина закінчила НАОМА у 
2002 році, де навчалася на театрально-
декораційному факультеті, та асистентуру-
стажування у 2005 році. К. Косьяненко працює 
переважно у галузі станкового живопису. 
Одною з перших живописних серій 
К. Косьяненко була серія «Тіні забутих 
предків» (2001–2002), «Календар» (2003–2005). 
Більш пізні – «Мамаї та Мамаївни» (2004–
2014), «Графіті для Анни» (2016 р.), «Список 
кораблів» (2019–2020). Картини воєнного 
періоду було представлено разом з іншими 
творами Катерини в Івано-Франківську в 
галереї Вагабундо у квітні 2022 року.  

На картині «Сховище», 2022, полотно/олія, 
100х100 см на жовтогарячому палаючому тлі, 

що символізує пожежу, зображено постаті 
людей, розміщених у внутрішній прямокутник, 
який символізує бомбосховище. Відразу 
виникає аналогія з біблійним Ноєвим ковчегом. 
Обличчя, руки жінок у сховищі написано 
темною вохрою, використано контраст чорного 
і червоних кольорів. Жах і розпач відчуваються 
в роботі. Стилістика твору нагадує іконопис 
часів Феофана Грека і Андрія Рубльова, фрески 
Джотто і твори Симоне Мартіні. Водночас 
присутній відгомін мистецтва ХХ ст. і творів 
Шагала, що проявляє себе у легкому 
контурному обрисі силуетів будинків на тлі 
картини. Формат твору – цілковитий квадрат, в 
який вписано прямокутник з жіночими 
постатями. В цій статичній композиції рух 
відбувається у внутрішньому прямокутнику, 
який розкручується по спіралі – від постаті 
жінки з котиком на руках на передньому плані, 
який поступово охоплює інші постаті, 
створюючи динамізм (рис. 5). 

У картині «Блокпост» в улюбленому 
форматі художниці – квадраті метр на метр у 
певній жартівливо-наївній манері зображено 
воїнів, що боряться з лихом у вигляді чорного 
дракона з відкритою пащею. Постаті розміщено 
щільно, впритул одна до одної, які 
скомпоновано у трикутних вершиною до низу. 
Ця вершина завершується дорожнім знаком 
стоп, що символізує заборону ворогу рухатися 
далі на чужу землю. Кольорова гама картини 
поєднує жовті, оливково-зелені кольори, а 
також спалах жовтогарячих акцентів. У цій 
картині поєднано живопис зі стилістикою 
плакату. Відчутний вплив іконопису особливо 
в трактуванні лиць воїнів (рис. 6). 

Ще одна робота цього періоду має назву 

«День народження». На жовтому фоні 

розміщено постаті, які ніби не стоять на землі, 

а летять. У деяких частинах постаті майже 
розчиняються у фоні, перетворюючись на 

абстрактні плями. Поєднання жовтих, 

червоних, жовто-зелених і темно-коричневих 
кольорів створюють урочисто-піднесений і 

разом з тим драматичний ефект. На передньому 

плані знову чи то дракон, чи зелений змій, якого 
нищить своїм списом жіноча постать з 

хлопчиком. Всі фігури розміщено фронтально, 

у чому знову простежується вплив ікони і 

народного мистецтва (рис. 7). 
Пейзаж під назвою «Тихо» написано у 

синіх сутінкових кольорах. Зображено 

багатоповерховий будинок із заклеєними 
скотчем вікнами, без жодного освітленого 

вікна. Темні провали вікон підкреслюють 

напружений стан очікування. Самотня тополя, 

височінь синього нічного неба, і лише 
малесенькі фігурки людини, що бавиться з 

песиком та кота порушують навислу важку 
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тишу. В цьому творі більш відчутний вплив 

мистецтва сценографії, оскільки сприймається 
як макет сцени, на якій розгортаються події. 

Життя, реальність, гра – все перетинається і 

сплітається в цій роботі (рис. 8). 
До четвертої тенденції можна віднести 

твори одного з найуспішніших українських 
художників – Владислава Шерешевського. 
Його потужна академічна школа відчувається 
майже в кожній роботі, яку створює художник. 
Разом з тим, яскравою ознакою неповторної 
манери художника є імпресіоністична 
мінливість, розмитість контурів зображення, 
дрібний мазок, ефекти світло-повітряного 
середовища. А також іронічній підтекст у 
роботах та певний абсурдизм зівставлень. Саме 
іронія, яка має місце у творах митця, дозволяє 
прочитувати мистецький доробок художника у 
парадигмі постмодернізму. Проте у воєнному 
циклі творів відбувається відхід від іронічного 
підтексту і все більше проявляє себе драматизм. 
Мало відчутний у стилістиці творів 
безпосередньо, але виявлений в підбірці 
сюжетів для картин, які автор продукує як 
газетний ілюстратор, дає можливість певним 
чином прочитати ілюстративність та 
плакатність рис в манері художника. Так, 
наприклад, історія з затопленим російським 
кораблем «Москва» відобразилася у творі «Дим 
на воді», на якій представлено постать на 
передньому плані, що сидить і насолоджується 
картиною палаючого ворожого судна. 
Написаний твір у стриманих кольорах сіро-
синьо-чорних з опаловим відблиском, на фоні 
яких спалахують червоні язики полум’я. 
Контури розмиті, що створює ілюзорність 
реальності, має ознаки символізму та 
імпресіонізму (рис. 9). 

Твір «Паляниця» зображує портрет 
хлопчика з паляницею в руках. Зміст твору є 
певним маркером для визначення окупанта, 
який не розуміє значення цього слова, разом з 
тим, це слово є найважливішим для українця, 
бо в ньому закодовано любов до власної землі, 
культури землеробства, хліба – священного для 
України. Тому зображення хлопчика, який 
тримає в тремтячих руках цей шматочок 
сакрального продукту, має ознаки як 
камерності сюжету, так і його епічності. У 
цьому образі закодовано і трагедію минулого 
для українського народу – голодомору. У 
манері твору відчутний вплив академічної 
школи, що проявляється в ліпленні форми 
мазком, а також імпресіоністичне відчуття 
реальності – розмитість контурів, мерехтіння 
світло-повітряного середовища. Дещо 
відчувається вплив відомого портретиста, учня 
Іллі Рєпіна – Миколи Фєшина (рис. 10). 

Ознаки героїчного та епічного стилю має 
портрет літнього українця під назвою «Лють». 
Крупний план, скульптурність форм має 
певним чином фрагментарність, що 
перегукується з кінематографом. Але також має 
відлуння манери Федора Кричевського, який 
полюбляв крупний план та зображення у 
повний зріст на весь формат полотна. Такий 
прийом створює епічний характер твору. 
Дрібний пікселеподібний мазок щільно 
моделює форму обличчя, створює гру кольорів 
(рис. 11). 

У такому ж дусі написано і портрет воїна 
Збройних сил України – такого собі сучасного 
українського козака з проникливим поглядом, 
пишними сивими вусами і доброю усмішкою 
(рис. 12). 

Висновки. Воєнний період для 
українського мистецтва став певним рубежем, 
який відокремив образотворчі тенденції 
початку ХХІ століття і стилістичні ознаки 2022 
року, який привніс нові мистецькі пріоритети і 
вимоги. У результаті проведеного аналізу 
встановлено, що вже зараз можна виокремити 
основні тенденції розвитку сучасного 
українського живопису воєнного часу. Якщо 
говорити узагальнено, то це передусім 
тенденція до плакатності, узагальненості, 
монументальності. Героїзація образів 
звитяжних сторінок минулого в українській 
історії, а також оспівування образу України-
жінки, стражденної, але незламної у боротьбі з 
ворогом. Набуває нового звучання 
застосування української символіки у творах 
живопису – прапор, герб, український орнамент 
тощо. Також зроблено спробу структуризації 
творів сучасного живопису за напрямами:  

1. Риси графічності і плакатності. 
2. Тенденції народного мистецтва та 

неопримітивізму. 
3. Ознаки героїчного та епічного стилю. 
4. Неореалізм. 
Звісно, що цей процес формотворення 

нової пластичної тенденції в українському 
живописs лише започаткований; він 
розвивається, рухається, пульсує, змінюється. 
Він відбувається тут і зараз. Проте? всупереч 
жахливій катастрофі та її руйнівній дії, 
свідками якої ми є і назва якій війна, вже 
сьогодні ми можемо помітити, наскільки 
радикальні зміни відбуваються не лише в 
національно-світоглядному контексті України, 
а і в усьому світі. І доля мистецтва не лише 
відображати ці глобальні зміни, свідками яких 

 ми стали, а й вести за собою суспільство, 
консолідувати, стверджувати вічні цінності і 
ідеали людства, національні основи і вести до 
перемоги. 
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Рис. 1. Олег Шупляк. 

Мені тринадцятий минало 

 

 
 

Рис. 2. Олег Шупляк. Ukraine, 2022 

 
 

Рис. 3. Олег Шупляк. Війна 

 
Рис. 4. Олег Шупляк.  

Прилетіли додому лелеки 

 

 
Рис. 5. Катерина Косьяненко. 

 "Сховище", 2022, полотно/олія, 100х100 см. 

 
Рис. 6. Катерина Косьяненко.  

«Блокпост» 2022, полотно/олія, 100х100 см. 
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Рис.7. Катерина Косьяненко. День народження, 

полотно, олія, 100х100 см, 2022. 

 
Рис. 8. Катерина Косьяненко. Тихо, полотно, 

олія, 100х100 cм., 2022 р. 
 

 
Рис.9. Владислав Шерешевський. Дим над 

водою, полотно, олія, 2022 р. 

 
Рис. 10. Владислав Шерешевський. Паляниця, 

полотно, олія, 2022 р. 

 

 
Рис.11. Владислав Шерешевський. Лють, 

полотно, олія, 2022 р. 
 

Рис. 12. Владислав Шерешевський. Портрет 

воїна ЗСУ, полотно, олія, 2022 р. 
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МИСТЕЦТВОЗНАВЧІ ДОСЛІДЖЕННЯ НА ШОВКОВОМУ ШЛЯХУ 

 

Мета роботи – охарактеризувати дослідження мистецької спадщини земель та країн, через яких проходив 

Шовковий шлях, визначити стан досліджень вказаної проблематики в європейській та азійській історіографії. 

Методологія дослідження базується на загальнонаукових принципах системності, об’єктивності, критичного 

ставлення до джерел. У дослідженні використані теоретичні методи дослідження: синтез, аналіз, індукція та 

дедукція. За допомогою історичного методу простежено характерні прояви взаємовпливу культур на тлі аналізу 

мистецької історіографії. У результаті використання методу компаративістики вдалося порівняти окремі зразки 

далекосхідного та центральноазійського мистецтва, визначити роль запозичення західних культур в Азії. Крім 

цього, у роботі також використані хронологічний (за яким побудовано основний виклад матеріалу) та 

ретроспективні методи дослідження. Наукова новизна. У роботі чи не вперше в українській історіографії та 
мистецтвознавчих студіях проаналізовано особливості висвітлення культурно-мистецького розвитку країн через 

яких проходив легендарний Шовковий шлях. Висновки. Вивчення мистецтва Шовкового шляху проходило у 

декілька етапів: починаючи із кін. ХІХ ст. до сучасності. Перехідним періодом стали 1950-1990-ті рр., коли 

тогочасні мистецтвознавці зосередилися на класифікації попередніх здобутків та висвітленні впливу елінізації на 

культурний рух Шовкового шляху. Опісля 1990-х р. настав новий етап у дослідженні мистецтва Шовкового 

шляху, коли дослідники із різних країн почали вивчати мистецтво цього регіону. У результатах дослідження 

також наголошено, що поточні дослідження обміну мистецтвом між Китаєм та іноземними країнами на 

стародавньому Шовковому шляху в основному зосереджуються на тому, як Схід зазнав впливу Заходу. Однак, 

надалі недослідженою проблемою залишається вплив Західної та Центральної Азії китайське мистецтво. Відтак, 

ця тема є безумовно перспективним напрямком для подальших наукових студій. 

Ключові слова: Шовковий шлях, мистецтво, дослідження, історіографія. 

 
Luo Xiao, postgraduate, Department of Theory and History of Art The National Academy of Fine Arts and 

Architecture  

Artistic research on the Silk Road 

The goal of the work is to characterize the study of the artistic heritage of the lands and countries through which 

the Silk Road passed, to determine the state of research on this issue in European and Asian historiography. The research 

methodology is based on the general scientific principles of systematics, objectivity, critical attitude to sources. The study 

used theoretical research methods: synthesis, analysis, induction and deduction. As a result of using the method of 

comparative studies, it was possible to compare individual examples of Far Eastern and Central Asian art, to determine 

the role of borrowing Western cultures in Asia. In addition, the paper also uses chronological (on which the main 

presentation of the material is based) and retrospective research methods. Scientific novelty. This is the first time in 

Ukrainian historiography and art studies that the peculiarities of the coverage of the cultural and artistic development of 
the countries through which the legendary «Silk Road» passed have been analyzed. Conclusions. The study of the art of 

the Silk Road took place in several stages: from the end. XIX century to the present. The 1950s and 1990s were a 

transitional period, when contemporary art critics focused on classifying previous achievements and highlighting the 

impact of Hellenization on the Silk Road cultural movement. After the 1990s, a new stage in the study of the art of the 

Silk Road came, when researchers from different countries began to study the art of this region. The study also noted that 

current research on the exchange of art between China and foreign countries on the ancient Silk Road has focused mainly 

on how the East has been influenced by the West. However, the influence of Western and Central Asian Chinese art 

remains an unexplored problem. Therefore, this topic is definitely a promising area for further research. 

Key words: Silk Road, art, research, historiography. 
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Актуальність теми обґрунтовується 

проведенням сучасних кроскультуральних 
досліджень, які мають на меті встановити 

взаємопроникнення культур уздовж 

Шовкового шляху. Крім цього, додаткової 
уваги заслуговує аналіз поглядів сучасних 

дослідників на цю важливу проблематику. 

Аналіз останніх досліджень та публікацій. 

Культурний вектор Великого шовкового шляху 
став предметом для аналізу багатьох 

європейських та азійських вчених. Водночас, в 

українській науці ця тематика є 
недослідженою. Т. Вінтер окрему увагу також 

зосередив на характеристиці культурного 

розвитку Шовкового шляху [19]. К. Клунас 

простежив етапи розвитку китайської 
художньої культури, визначивши важливість 

традицій [6]. Зауважимо, що наукове вивчення 

мистецтва Шовкового шляху розпочалося із 
кін. ХІХ ст., і переважно представлене 

дослідженнями європейських археологів 

[9; 17]. Водночас, із кін. 1990-х рр. ХХ ст. 
активізувалися мистецтвознавчі студії 

українських вчених, з цієї причини виокремимо 

роботи О. Лященко та А. Романченко [1; 2].  

Мета роботи – проаналізувати основні 
дослідження мистецької спадщини земель та 

країн, через яких проходив Шовковий шлях, 

визначити стан досліджень вказаної 
проблематики в європейській та азійській 

історіографії. 

Виклад основного матеріалу. Великий 
шовковий шлях був особливою системою 

караванних доріг, що побутувала із кінця II ст. 

до н. е. до XVІ ст. н. е. Ці шляхи займали 

величезну територію Китаю: до північної 
Африки на Сході та до Іспанії на Заході. 

Безпосередньо, поняття «Великий шовковий 

шлях» (The Great Silk Road) у науковій площині 
з’явився наприкінці ХІХ ст., опісля публікації 

праці «Китай» німецьким істориком 

Фердинандом Паульом Вильгельмом фон 

Рихтгофеном у 1877 р. Вказаний караванний 
торговельний шлях був найдовшим у 

докапіталістичному періоді та займав більше 

700 км. Так, Шовковий шлях став винятковим 
явищем не лише торгової, але і культурної 

інтеграції [14, 21-23]. Зауважимо, що у період 

свого розквіту (ідеться про І–ІІІ ст. н.е.) такі 
могутні країни як Римська імперія, Китайська 

імперія Хань (Далекий Схід), Парфянська 

(Ближній Схід), Кушанська (південь 

Центральної Азії) держави поєднувалися у 
торговельній та культурній площині цим 

шляхом. Хоч між вказаними країнами існувала 

боротьба за контроль над основними пунктами 
торгового шляху, їм однак, вдалося убезпечити 

стабільність торгових маршрутів. Це у свою 

чергу сприяло активному культурному обміну 
різних народів.  

Наголосимо, що упродовж багатьох тисяч 

років торговельні, релігійні та культурні обміни 
на Шовковому шляху призвели до взаємного 

впливу та інтеграції східних і західних видів 

мистецтва, таких як музика, танець і живопис. 

Водночас образотворче мистецтво було 
провідною формою культурного обміну на 

Шовковому шляху [5, 113]. Археологічні 

знахідки у таких китайських регіонах, як Хотан, 
Лоулан, Кука, Турпан, Дуньхуан 

підтверджують думку про важливість 

живопису на території Шовкового шляху.  

Відтак, починаючи із кінця ХІХ ст., 
вивчення мистецтва на території Шовкового 

шляху в Китаї стало важливим напрямом 

досліджень. У сучасному китайському 
мистецтвознавстві прийнято поділяти вивчення 

живопису на декілька періодів:  

І. Кінець ХІХ – початок ХХ ст.  
ІІ. 1950-1990-ті роки ІІІ.  

Після 1990-х рр.  

Кінець ХІХ ст. – початок ХХ ст. став 

початковим етапом дослідження живописного 
мистецтва на території Шовкового шляху. Це 

пояснюється тим, що саме наприкінці ХІХ ст. 

велика кількість західних дослідників 
(насамперед із Великобританії, Німеччини, 

Італії) зацікавилися та отримали можливість 

дослідити західний регіон Шовкового шляху. 
Передусім їхні наукові студії базувалися на 

основі досліджень із археологічної науки.  

Першим помітним дослідником мистецтва 

на території Шовкового шляху став Марк 
Аурель Стейн [18]. Він був уродженцем 

Угорщини, однак, більшу половину свого 

життя провів у Великій Британії. У 1929 р. він 
відвідав Сіньцзяні, після чого опублікував 

велику кількість результатів досліджень із 

місцевого мистецтва. У результаті його першої 

експедиції були опубліковані стародавні 
рукописи, фрески, картини по дереву, описи 

глиняних скульптур та релігійних пам’яток 

[18, 20]. Ці відомості були вміщені у книзі 
«Стародавній Хотан» – детальному звіті про 

археологічні розкопки в Сіньцзяні.  

Під час другої експедиції Стейн 
досліджував стародавні руїни на території 

Хетянь у Сіньцзяні на заході та коридор Хесі на 

сході. Тут він описав руїни буддійського храму 

Мілана, замку Тубо, велику китайську стіну 
Хан, печери Тибетського письма, тощо. Усі 

його результати дослідження були підсумовані 

у експедиційному звіті під назвою 
«Археологічні карти західних регіонів». 
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Водночас, він у своєму звіті він подав 

детальний опис стародавніх скульптур, картин 
та інших творів мистецтва. 

У цих місцях виявлено багато скульптур, 

картин, тканин та інших творів мистецтва. 
Значна частина інформації опублікованої 

Стейном, є досі актуальною для вивчення 

особливостей культурного художнього обміну 

на території Шовкового шляху. Крім того, 
угорський дослідник у роботі «Тисяча Будд – 

стародавні буддійські картини з Тисячі печер 

Будди на західному кордоні Китаю» 
опублікував шовкові картини, знайдені в 

Дуньхуані під час другої експедиції [18, 20]. 

Китайські вчені Ці Ченьцзюнь і Ван Цзіцин 

відсортували та каталогізували твори 
мистецтва, виявлені Стейном ще під час першої 

експедиції, та опублікували «Зміст картин, 

виявлених під час першої експедиції 
М. А. Стейна до Центральної Азії». 

Водночас німецьких вчених передусім 

цікавило вивчення буддійської ліпнини, 
розписів та зображень на стінах буддійських 

храмів. Альберт фон Лекок, німецький 

дослідник Центральної Азії, опублікував 

велику кількість досліджень із історії 
буддійського мистецтва, зокрема «Буддійське 

мистецтво Сіньцзяна», «Гаочан: Скарби 

стародавнього мистецтва Турпана», 
«Ілюстрована книга про мистецтво та культуру 

Центральної Азії» [12]. У «Буддійському 

мистецтві Сіньцзяну» автор класифікував та 
описав фрески та статуї періоду розквіту 

буддизму в Сіньцзяні. У цій праці він не оминув 

увагою дискусійні проблеми походження, 

розвитку та процесу становлення головних 
релігій у стародавньому Сіньцзяні, крім цього, 

він досліджує проблему культурної інтеграції 

східних та західних народів. Для сучасних 
дослідників мистецтва Китаю праці Лекока 

цінні, тим, що більшість творів мистецтва, які 

він описав у своїх студіях більше не існують 

[12, 19]. Зокрема, у «Ілюстрованому довіднику 
із історії мистецтва та культури Центральної 

Азії» вміщено велику кількість зображень із 

національними костюмами, військовими 
зброєю та обладунками, які дотепер не 

збереглися.  

Інший німецький дослідник, Гленн 
Ведделл досліджував печерне мистецтво у 

Сіньцзяні. Його археологічна доповідь 

«Стародавні буддійські храми в Сіньцзяні: 

результати досліджень з 1905 по 1907 рр.» 
описує склад гротів Кізіл, класифікує усі 

буддійські печери, а також типи та стилі 

храмових будівель у районі Турпан. Книга 
містить велику кількість ілюстрацій та описів 

фресок. Беручи до уваги те, що багато із них 

було знищено під час війни, то ця книга стала 
помітним «історичним джерелом» У іншій 

книзі «Стародавня Кука» також основна увага 

присвячена вивченню мистецтва у регіоні Кука. 
У вказаних книгах детально аналізується 

походження, жанр, та зміст зображень, 

описуються основні стилістичні 

характеристики мистецтва живопису Сіньцзяну 
та його зв’язки з мистецтвом живопису Індії та 

Ірану [14, 24].  

У зазначений період особливості 
мистецтва на території Шовкового шляху 

також досліджували вчені із Індії. Зокрема, 

помітними є праці «Мистецтво Центральної 

Азії» Паткаї та «Центральноазіатський 
буддизм» Пурі. Ці вчені основну увагу 

зосередили на дослідженні проблеми симбіозу 

східного та західного живописного мистецтва. 
У збірці есе «Дослідження китайського 

мистецтва та деяких індійських впливів», де 

публікували свої результати інші відомі 
мистецтвознавці, висвітлено особливості 

становлення буддійського мистецтва, 

аналізуються характерні риси скульптурного 

мистецтва епохи розквіту буддизму. Водночас 
японський вчений Мацумото Еічі у праці 

«Дослідження живопису Дуньхуан» класифікує 

художні матеріали Дуньхуан, зібрані в Японії, 
Великобританії та Франції. Його класифікація 

побудована як на основі типу зображень, так і 

на базі джерела.  
Наприкінці ХІХ ст. – поч. ХХ ст. 

мистецтво регіонів Шовкового шляху детально 

вивчали китайські вчені. Їхніми предметам 

дослідження стали складні питання із історії 
становлення та впливу мистецтва Шовкового 

шляху на живопис інших регіонів. Серед 

китайських дослідник, помітною постаттю 
залишається Сян Да, який у 1926 р. опублікував 

«Походження семи мелодій Цючі Суджіпо 

Піпи» в журналі «Сюехенг» і припустив, що сім 

мелодій Цючі Суджіпо Піпи виникли з музики 
північноіндійських сект. У 1930 р. він 

опублікував статтю «Вплив Заходу на 

китайське мистецтво під час династій Мін і 
Цін», де дослідив особливості трансформації 

мистецтва у цей час. Іншими представниками 

китайських дослідників на цьому етапі були 
дослідники Хе Чанцюнь і Чанг Шухун, які 

охарактеризували походження мистецтва 

Дуньхуан у своїх працях «Система 

дуньхуанського буддійського мистецтва», 
«Походження та зміст мистецтва Дуньхуан». 

Хе Чанцюнь вважав, що гроти Північного Вей 

в Дуньхуані були створені під впливом 
Гандхари та династії Гупта в Індії; в той час як 
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Чанг Шухун вказав, що мистецтво Дуньхуан 

розвивалося також і під впливом різнобічних 
мистецьких стилів Центральних рівнин [16, 60-63].  

Отож, кінець ХІХ – початок ХХ ст. став 

початковим періодом для досліджень 

мистецтва на Шовковому шляху. Більшість 

дослідників, переважно західноєвропейських, 
цікавила історія становлення, та розвитку 

живопису, декоративно-прикладного 

мистецтва, вплив тих чи інших стилів на 
розвиток культури цього регіону. Окрім цього, 

чи не основною темою досліджень на цьому 

етапі є західний та індійський вплив 

живописного мистецтва Шовкового шляху.  
Наступний період (1950–1990-ті роки) 

характеризується системністю вивчення 

мистецтва на території Шовкового шляху. 
Європейські та американські вчені почали 

організовано та ґрунтовно підходити до 

означення феномену мистецтва Шовкового 
шляху. Зокрема, інтерпретація європейськими 

та американськими вченими археологічних 

досягнень Персії та Центральної Азії 

безпосередньо вплинула на розуміння статусу 
Близького Сходу та Заходу в художньому 

обміні картинами на Шовковому шляху [6, 

234]. Ще у 1940-х роках у колективному 
дослідженні «Іран на Стародавньому Сході» 

зауважено, що Східна експедиція Александра 

Македонського повністю трансформувала 
художній стиль Персії та Західних регіонів 

Індії. Після його походів мистецтво на цих 

теренах наповнилося елементами еллінізму. 

Зауважимо, що ще німецький історик Леві 
Герцфельд розробив власну схему, в основі 

якої – теорія «еллінізації азійського мистецтва» 

[9, 358]. Безпосередньо його концепція задала 
тон вивченню образотворчого мистецтва і 

живопису Шовкового шляху опісля 1940-х.  

З середини 1950-х рр. мистецтво 

Шовкового шляху досліджували безліч 
європейських археологів, зокрема нідерландець 

Лестер Френк Ворд ( «Стародавня східна 

архітектура та мистецтво»), американка Андре 
Жанна Розенфельд («Мистецтво Кушанської 

династії») [17], тощо. Саме вони відкрили 

історичним колам мистецтва та живопису давнє 
перське та середньоазіатське мистецтво, 

вивчення якого досі є актуальним, з огляду на 

брак джерел [18].  

На цьому етапі китайські дослідники 
зуміли узагальнити попередні дослідження, 

зайнятися ґрунтовною класифікацією 

мистецьких знахідок та сформували ряд 
важливих результатів досліджень. Зокрема, у 

кін. 50- х рр. відомий історик мистецтва Вей 

Туо завершив свою тритомну книгу 

«Мистецтво Центральної Азії: колекція 

Штейна Британського музею». Дуань Веньцзе 
та Янь Венру провели серйозну роботу над 

характеристикою мистецтва розпису гротів. 

Дуань Веньцзе у 1980-х роках написав серію 
статей: «Мистецтво гротів Дуньхуан у 

шістнадцяти королівствах і північних 

династіях», «Раннє мистецтво гротів Могао», 

«Стильові характеристики та художні 
досягнення ранніх розписів Дуньхуан», 

«Дослідження фресок династії Суй у гротах 

Могао». У вказаних працях він переважно 
аналізує вплив фресок Дуньхуан на подальший 

розвиток мистецтва у цьому регіоні. Водночас, 

Янь Венру займався дослідженням переважно 

гротового мистецтва, опублікував такі праці як 
«Загальне введення в китайське мистецтво 

гротів», «Гроти Майцзішань», «Гроти храму 

Бінлін» та «Дослідження гротів Лунмен». 
У той же час, на цьому етапі китайські 

вчені зосередилися на особливостях розвитку 

мистецтва західних регіонів Шовкового шляху. 
Наприклад, Чанг Ренься у книзі «Мистецтво 

Китаю та Індії» детально проаналізував 

стародавні та сучасні культурні та мистецькі 

обміни в Китаї, Індії та Індонезії [5, 125]. У 
іншій праці «Шовковий шлях та культура та 

мистецтво західних регіонів» вчений дослідив 

історію поширення музики, танцю та 
акробатики із західних регіонів до Китаю та 

Японії. Ван Цзиюнь також є одним із вчених, 

які займаються дослідженням особливостей 
мистецького обміну уздовж Шовкового шляху. 

Як скульптор і художній педагог, Ван Цзиюнь 

створив прецедент «художньої археології». У 

книзі «Від Чаньаня до Афін – китайське та 
зарубіжне мистецтво та археологія подорожі» 

Ван Цзиюнь описав свої відвідини китайських 

та зарубіжних музеїв, художніх галерей, 
окреслив основні спільні та відмінні риси у 

різних стилях мистецтва.  
Отож, з кінця 40-х рр. дослідження 

мистецтва на території Шовкового шляху стали 
більш систематичними. У цей час розвинулися 
нові концепції та нові трактування 
особливостей розвитку живопису на цих 
теренах. Однак, передусім, як західні, так і 
східні науковці основну увагу зосередили 
висвітленню впливу тої чи іншої культури на 
розвиток мистецтва цього регіону.  

З 1990-х рр. розпочинається новий етап у 

дослідженні мистецтва Шовкового шляху, це 

пояснюється передусім тим, що у світовій 

політиці, а, відповідно, і в економіці та культурі 
відбулися великі зміни. Після розпаду 

Радянського Союзу в країнах Центральної Азії 

з'явилися зацікавлення у дослідженні 
мистецтва та традицій живопису, крім того, 



            Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2022_____ 

 139 

раніше невідоме стародавнє середньоазіатське 

мистецтво, представлене согдійськими 
фресками, привернуло велику увагу 

дослідників.  

З середини 1990-х рр. відкриття античних 
согдійських мистецьких артефактів у північно-

західному Китаї сприяло новій хвилі 

досліджень живопису [7]. Зокрема, німецька 

історикиня живопису Мод Перес-Cімон 
проаналізувала фрески Афрасіаба з точки зору 

іконографії та просторового аналізу [15, 387]. 

Також ця дослідниця охарактеризувала 
культурне значення вузла транспортного 

сполучення Согдійця на Шовковому шляху у 

середні віки, Мод Перес-Cімон підкреслювала 

важливу культурологічну роль согдійців на 
Шовковому шляху, мистецькі здобутки яких, є 

особливим феноменом галузі світового 

мистецтва [15, 388]. Зауважимо, що стародавні 
та середньовічні часи согдійці відігравали 

ключову роль в економічній і торговельній 

діяльності, та зробили важливий внесок у 
мистецькому обміні вздовж Шовкового шляху. 

Китайські історики мистецтва також 

активно досліджували особливості 

согдійського живопису та прикладного 
мистецтва. Зокрема, відомими представниками 

китайських мистецтвознавців є Цзян Боцінь 

(«Переогляд образів согдійських богів на білих 
картинах Дуньхуана»), Чжан Хуймін 

«Зображення та джерела ранніх рукописів 

Дуньхуана «Гора Вутай»), Чжоу Сіцзюня 
(«Вплив согдійського мистецтва на 

буддійських картинах в Дуньхуані»), Чжан 

Юаньлінь «Гроти Согдіан і Могао № 285», 

тощо. Так, сучасні китайські вчені провели 
детальні дослідження живопису печер 

Дуньхуан.  
Зауважимо, що у стародавні часи Дуньхуан 

був важливим містом для торгівлі та 
культурного обміну між Сходом і Заходом. На 
фресках та статуях гротів Дуньхуан є 
різноманітні елементи як східного, так і 
західного живопису [11, 198–199]. Відтак 
багато китайських вчених основну увагу 
зосередили на дослідженні унікального 
культурного симбіозу у печерах Дуньхуан 
[1, 189]. Показовими є праці Чжан Юаньліня 
«Про художні досягнення гротів Могао», Чжан 
Венлінга «Попереднє дослідження 
індуїстських зображень печер Могао в 
Дуньхуані», Ян Сюна «Перетин китайського та 
західного мистецтва – на 285-й печері гротів 
Могао (Західний Вей)», тощо.  

У той же час, опісля 1990-х рр. китайські 

вчені зацікавилися особливістю мистецтва 
Гандхари. Ідеться про історичну область і назву 

стародавнього царства, яке простягалося від 

східного Афганістану до північно-західного 

Пакистану. Зокрема, Ген Цзяня дослідив 
особливості рельєфу Будди Гандхари та деякі 

інші буддійські розписи. Чжан Лісян у праці 

«Від Індії до Кизила та Дуньхуан» детально 
проаналізував релігійні образи демонів у 

буддійській культурі, Чень Сяолу 

охарактеризував вплив еллінізму на буддійське 

мистецтво з точки зору дослідження музики.  
Сучасних західних дослідників також 

переважно цікавила проблема культурної 

взаємодії на теренах Шовкового шляху. 
Показовим є збірка есе, опублікована у 2017 р. 

Австрійською академією наук «Взаємодія між 

Гімалаями та Центральною Азією: мистецтво, 

архітектура, релігія, зміни режиму та 
трансформаційні процеси» [10]. Вказане 

дослідження стало репрезентативним 

досягненням міжнародної взаємодії та обміну 
мистецтвом живопису між північно-західною 

частиною Китаю та прилеглими районами 

Шовкового шляху в останні роки. 
Водночас опісля проголошення китайської 

ініціативи «Один пояс, один шлях» наукові 

кола із різних країн світу активізували 

вивчення живописного мистецтва на 
Шовковому шляху [8, 119]. З цього часу 

з’явилися нові інтегральні дослідження 

мистецтва цього регіону, зокрема, Вана Юна 
«Історія обміну китайсько-іноземним 

мистецтвом», Чжао Фена «Вступ до мистецтва 

та археології Шовкового шляху», Лі Ціна 
«Дослідження мистецтва Лоулана Шовкового 

шляху» тощо. Водночас від того часу, як була 

запропонована ініціатива «Один пояс, один 

шлях», китайські вчені переклали багато 
іноземних досліджень, що стосувалися 

мистецтва шовкового шляху, зокрема були на 

китайську мову перекладені дослідження 
багатьох європейських археологів.  

Окремо згадаємо нещодавнє дослідження 

Дена Хуйбо «Історія горизонтального 

взаємозв’язку китайського живопису: 
Шовковий шлях і східний живопис» (2021). 

У цій роботі аналізуються картини різних країн 

Сходу. Ден Хуйбо описує глибокий і 
нерозривний взаємозв’язок між різними 

частинами східного живопису із заходу на схід. 

Попри це, він доводить, що китайський 
живопис є основним напрямом, який поєднує 

унікальний характер східного живопису.  

Беручи до уваги аналіз інтерпретації 

взаємного впливу східної та західної культур на 
основі археологічних даних живописного 

мистецтва Шовкового шляху, зауважимо, що 

багато нині дослідників дотримуються 
принципу «мирного співробітництва, 
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відкритості та інклюзивності». Відтак, нині 

багато сучасних мистецтвознавчих досліджень 
є доволі інтегрованими.  

Наукова новизна. У роботі чи не вперше в 
українській історіографії та мистецтвознавчих 
студіях проаналізовано особливості 
висвітлення культурно-мистецького розвитку 
країн через яких проходив легендарний 
«Шовковий шлях». Основна увага звернена на 
здобутки китайської та європейської 
історіографій щодо вивчення цих непростих 
процесів культурного взаємопроникнення. 
Вказані порівняння стануть важливими для 
проведення подальших досліджень та 
укладання навчальних матеріалів. 

Висновки. Отже, історіографічна база 
мистецьких досліджень Шовкового шляху є 
доволі широкою. Вивчення мистецтва 
Шовкового шляху проходило у декілька етапів: 
починаючи із кін. ХІХ ст. до сучасності. 
Перехідним періодом стали 1950-1990-ті рр., 
коли тогочасні мистецтвознавці зосередилися 
на класифікації попередніх здобутків та 
висвітленні впливу еллінізації на культурний 
рух Шовкового шляху. Опісля 1990-х рр. 
митецькі дослідження Шовкового шляху 
отримали новий імпульс. Це пояснювалося 
передусім політичними та економічними 
змінами у світі, розпадом Радянського союзу. 
Відтак, чимало фахівців, які раніше не мали 
доступу до архівних матеріалів, мистецьких 
збірок та можливості проведення 
археологічних розкопок, отримали змогу 
проводити вільно свої дослідження. Водночас, 
після проголошення китайської ініціативи 
«Один пояс, один шлях» наукові кола із різних 
країн світу активізували вивчення живописного 
мистецтва на Шовковому шляху, з’явилися нові 
інтегральні дослідження мистецтва цього 
регіону. Якщо на першому етапі дослідниками 
мистецтва Шовкового шляху були переважно 
європейські дослідники, на другому уже – 
європейські, американські та китайські. В той 
де час на третьому етапі дослідники із різних 
терен досліджували культурну взаємодію 
Сходу та Заходу у межах Шовкового шляху. 
Водночас, зауважимо, що поточні дослідження 
обміну мистецтвом між Китаєм та іноземними 
країнами на стародавньому Шовковому шляху 
в основному зосереджуються на тому, як Схід 
зазнав впливу Заходу. Ідеться про поширення 
та вплив іноземної культури на китайське 
мистецтво та живопис. Проте, дискусійним 
питанням залишається вплив Західної та 
Центральної Азії на китайське мистецтво. Цій 
проблемі досі не приділено належної уваги і 
вона є безумовно перспективним напрямом для 
подальших наукових студій.  
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ІМПРОВІЗАЦІЯ В ХОРЕОГРАФІЇ:  

ІСТОРИКО-ХРОНОЛОГІЧНІ ТА СОЦІАЛЬНІ РАКУРСИ 
 

Мета роботи – виявлення сутнісних ознак танцювальної імпровізації крізь історичну та соціальну призму. 

Методологія роботи складається з комплексу методів, зокрема, аналітичного, історико-хронологічного, 

порівняльного. Наукова новизна. Запропоновано історико-хронологічний та стильовий підходи для 

комплексного визначення поняття «хореографічна імпровізація». Вперше акцентовано увагу на емерджентному 

характері системи групової танцювальної імпровізації на основі соціологічного підходу до оцінювання 
результатів індивідуальної та колективної творчості. Висновки. Імпровізації як своєрідному способу художньої 

творчості притаманні якості процесу (мистецький твір створюється безпосередньо під час його виконання) та 

результат (форма конкретного твору, створеного шляхом імпровізації). Імпровізацію можна виявити в усіх 

різновидах хореографічного мистецтва, в різних хронологічних періодах та стильових напрямах, зокрема, у ХХ – 

на початку ХХІ в традиційному класичному танці, вільному танці А. Дункан, постмодерністських 

експериментуваннях У. Форсайта та ін., контактній імпровізації С. Пекстона, танцтерапевтичних практиках 

Александера та Фільденкрайса та ін. Застосовуючи соціологічні підходи до оцінювання рівня креативності 

імпровізацій (сольних та групових), можна зробити висновок про емерджентний характер системи групової 

імпровізації, адже колективна взаємодія під час танцювальної імпровізації не зводиться до простої суми 

індивідуальних творчих проявів. Виявлено, що в сольній імпровізації кількість творчих ідей значно більша, ніж 

у парі; також їх більше в тріо, ніж у парах, але менше, ніж у соло. Одночасно внутрішній стан, задоволення від 
процесу та пластична різноманітність значно більша у дуетній та колективній взаємодії. У цілому, 

результативність імпровізації як творчого акту та як навчальної практики більш висока у груповому варіанті. Це 

зайвий раз пояснює надзвичайну популярність контактної імпровізації. 

Ключові слова: імпровізація, танцювальна імпровізація, імпровізація в хореографії, танець. 

 

Perova Hanna, Honored Artist of Ukraine, Associate Professor, Associate Professor of Choreographic Arts of Kyiv 

National University of Culture and Arts; Maibenko Oleksandr, Senior Lecturer of the Department Pop and Stage Genres 

Kyiv Municipal Academy Pop and Circus Arts 

Improvisation in choreography: historical-chronological and social perspectives 

The purpose of the article is to identify the essential features of dance improvisation through the historical and 

social prism. The research methodology is to consists of a set of methods, in particular, analytical, historical-

chronological, and comparative. Scientific novelty. The historical-chronological and stylistic approach for the complex 
definition of the concept "choreographic improvisation" is offered. For the first time, attention is focused on the emergent 

nature of the system of group dance improvisation based on a sociological approach to evaluating the results of individual 

and collective creativity. Conclusions. Improvisation as a peculiar way of artistic creativity is characterized by the quality 

of the process (a work of art is created directly during its performance) and the result (the form of a specific work created 

by improvisation). Improvisation can be found in all kinds of choreographic art, in different chronological periods and 

stylistic trends, in particular, in the XX - early XXI in traditional classical dance, free dance A. Duncan, postmodern 
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experiments W. Forsythe, etc., contact improvisation S. Paxton, dance therapy practices of Alexander and Fieldenkrais, 

etc. Applying sociological approaches to assessing the level of creativity of improvisations (solo and group), we can 

conclude about the emergent nature of the group improvisation, because collective interaction during dance improvisation 

is not limited to a simple sum of individual creative manifestations. It was found that the number of creative ideas in solo 

improvisation is much higher than in pairs; there are also more of them in the trio than in pairs, but less than in the solo. 

At the same time, the inner state, satisfaction with the process and plastic diversity are much greater in duet and collective 

interaction. In general, the effectiveness of improvisation as a creative act and as an educational practice is higher in the 

group version. This once again explains the extraordinary popularity of contact improvisation. 
Key words: improvisation, dance improvisation, improvisation in choreography, dance. 

 

Актуальність теми дослідження. 

Імпровізація в хореографії – природне явище, 
яке інтегроване в мистецтво танцю з перших 

кроків його існування. Імпровізаційність 

виконавського, балетмейстерського мистецтва 

упродовж всіх етапів розвитку балетного 
театру також не можна заперечувати. Але у 

ХХ – на початку ХХІ століття, у зв’язку з 

народженням та розвитком модерних та 
постмодерних напрямів та стилів хореографії, 

імпровізація набула особливого статусу не 

лише як природний процес у межах 

різноманітних танцювальних форм, а й як 
самостійний феномен мистецького, освітнього, 

тілесно-терапевтичного середовища. І ця хвиля 

експансії імпровізації, хоча й із запізненням, 
але дісталася України та активно опановується 

вітчизняними поціновувачами сучасного 

хореографічного мистецтва. Свідченням 
актуальності імпровізації можуть слугувати 

численні семінари, майстер-класи, тренінги, 

конференції та ін., що проводять зарубіжні та 

українські майстри контактної імпровізації, 
популярними стали фестивалі та конкурси 

контактної імпровізації. Багатий емпіричний 

матеріал щодо імпровізації, накопичений у 
світовому та українському хореографічному 

мистецтві, необхідно осмислити на 

концептуальному рівні. 
Аналіз досліджень і публікацій. Сьогодні 

актуально дослідити місце та роль імпровізації 

в хореографічній культурі, з’ясувати її 

онтологічні риси. Серед авторів, що зверталися 
до розгляду імпровізації в різних контекстах 

можна назвати вітчизняних та зарубіжних 

дослідників, як-от: В. Грек [2], Л. Мова [3], 

Дж. Ліч та К. Дж. Стівенс [11], Дж. Моргенрот [12], 

Л. Та Дж. Предок-Ліннелл [13], Л. Хоцяновська [4; 
5; 6], Д. Шариков [8], Є. Яніна-Ледовська [9] та ін. 
Однак комплексного розгляду феномену 

імпровізації в історико-хронологічному та 

соціальному ракурсах проведено не було.  
Мета дослідження – виявлення сутнісних 

ознак танцювальної імпровізації крізь 

історичну та соціальну призму. 
Виклад основного матеріалу. Імпровізація 

сьогодні стає предметом розгляду низки 

гуманітарних дисциплін, інтегрується у різні 

сфери людської діяльності, серед яких 

мистецтво посідає чи не найпомітніше місце. 
Розглянемо ключові підходи до розгляду 

поняття «імпровізація» та «імпровізація в 

хореографії», що важливо для окреслення 

предмета дослідження. За визначенням доктора 
філософських наук С. Д. Безклубенка, 

«імпровізація (лат. improvisus – 

непередбачений, несподіваний) – 1) своєрідний 
тип художньої творчості (у поезії, музиці, 

хореографії, сценічному мистецтві), коли 

мистецький твір створюється безпосередньо 

під час його першого виконання; 2) термін на 
означення форми конкретного твору 

(переважно музичного), складеного 

(скомпонованого) шляхом імпровізації» 
[1, 141]. Відомий науковець обмежується 

загальновизнаними визначеннями, акцентуючи 

на імпровізації як процесі (перше визначення) 
та як результаті (друге визначення). Отже, 

термін «імпровізація» походить від 

латинського «improvisus» і означає 

«непередбачуваний, несподіваний». 
Основними областями імпровізації у 

мистецтві є музика, живопис, театр та танець. У 

музиці імпровізація зустрічається у варіаціях, 
фузі, каденції, переробці хоралу, алеаториці 

тощо. Такі композитори, як Джон Кейдж, П’єр 

Булез та Карлхайнц Штокхаузен 

експериментували з новими композиційними 

формами та знаходили різні композиційно-

теоретичні підстави для використання 

імпровізації. У театрі імпровізація 

характеризується як спонтанна, вільна гра без 

норм чи з деякими нормами. Як елемент дії 

імпровізація зустрічається у наступних 

театральних формах: народна комедія 
античності, інтерлюдія середньовічної драми, 

комедія дель-арте, виступ експромтом. 

Щоправда, через традиції літературного театру 

і тенденції вірності тексту в XVIII і XIX 
століттях імпровізація відійшла на другий план, 

і нею знову зацікавлюються в мистецтві 

авангарду в ХХ ст. у образотворчому 
мистецтві. 

Фредеріка Ламперт наголошує, що 

імпровізація відроджується як публічна 

театральна форма. «Художники дадаїзму та 
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сюрреалізму розгорнули у своїх експериментах 

імпровізацію та випадковість як художні 
форми. У цьому випадку згадують про 

спонтанні звукові вірші та імпровізаційні танці 

масок дадаїстів у кафе “Вольтер” або 
сюрреалістичній техніці, розвиненій Андре 

Бретоном, автоматичному листі… Для 

абстрактних імпресіоністів, художників 

“Action-Painting” (наприклад, Джексон Полус, 
Йозеф Бойс) імпровізаційна робота була 

неодмінною та підкреслювала специфіку 

розуміння мистецтва – мистецтво як процес» 
[10, 14]. Цінність мистецтва як процесу 

актуалізується саме в імпровізації – провісниці 

постмодерністського мистецтва, адже саме 

випадковість, непередбачуваність стали 
типовими ознаками акціоністських форм 

постмодерністського мистецтва. 

Проникнення феномену випадковості 
призводить до появи мистецтва перформансу у 

1960-х та 1970-х рр., при цьому відбувається 

зсув та перетин кордонів різних мистецтв – 
живопису, музики, театральної гри, танцю. 

Практика імпровізації в танці формується 

значно пізніше (порівняно з музикою та 

драматичною грою, де вона засновується у 
методі композиції та як засіб навчання), 

особливо у сценічному танці. 

Якщо ж зануритися у сферу 
хореографічного мистецтва, то тут можна 

знайти декілька варіантів тлумачення поняття 

«імпровізація». Один з них подає 
мистецтвознавець Д. Шариков, беручи до уваги 

різні історичні етапи та функціональні ніші 

імпровізації, як-от традиційну Михайла Фокіна, 

який застосовував імпровізацію з 
використанням класичного танцю та вільної 

пластики; модерністську Айседори Дункан, яка 

позиціонувала імпровізаційність як вільний 
танець, що йде від внутрішнього настрою; 

постмодерністську Уільяма Форсайта – 

імпровізація поєднана з деконструктивними 

експериментуваннями; контактну імпровізацію 
Стіва Пекстона, яка передбачає роботу з 

партнером. Також автор виокремлює 

імпровізацію звільнення (deliverence) – 

«імпровізацію вільну від нормативів та обмежень, 

що передбачає миттєве застосування будь-якої 

танцювальної техніки чи пластики» [8, 117]. 

У. Форсайт фактично об’єднує окремі 

імпровізаційні фрагменти у імпровізаційні 
системи, які можуть бути підданими аналізу й 

відтворенню. Найбільшою складністю у 

імпровізації, яка практикується в трупі 
Форсайта, він вважає обмежену активність тіла 

у протилежність статиці, недостатню 

готовність до динамічного використання його 

потенційних можливостей. Подолавши ці 

перешкоди та слухаючи власне тіло, танцівник 
переходить до імпровізації у стані 

підсвідомості, що, згідно з Форсайтом, 

відповідає ідеальній концепції танцю: «не 
думати, а дати своєму тілу повну свободу 

танцювати» [7, 272]. 

Звертаючись до специфіки контактної 

імпровізації, слід зауважити особливу техніку 
взаємодії партнерів, що містить підтримки, 

падіння та партерні взаємодії, переміщення в 

дуетних та групових, що рідше, ситуаціях. 
У постмодерністському мистецтві 

активізувалися процеси віднесення 

різноаспектних тілесних практик до сфери 

танцю. Сьогодні до імпровізації в хореографії 
відносять тілесно-терапевтичні методи 

Александера та Фільденкрайса. 

Такий комплексний підхід до визначення 
імпровізації в хореографії, що базується на 

історико-хронологічному та власне 

мистецтвознавчому підходах (з виявленням 
стильових особливостей танцювальних 

напрямів в історичній ретроспективі, як-от 

класичний танець, танець модерн, танець 

постмодерн та ін.), на нашу думку, може надати 
відносно об’єктивне уявлення про феномен 

імпровізації та претендувати на цілісність. 

Все активніше імпровізація як навчальна 
практика інтегрується у систему підготовки 

фахівця хореографічного мистецтва, 

використовує традиційні та інноваційні 
специфічні форми та методи. На заняттях з 

імпровізації дієвими є: етюдна форма, 

імпровізована варіація, вправи на відчуття 

простору, вправи на контрастний рух. Важливі 
навички імпровізаційних рухів можна набути 

під час виконання імітаційних імпровізацій, 

серед яких дзеркальне відображення двох 
танцівників є основою парної імпровізації; 

унісонне відображення руху партнера, як і 

дзеркальне, можна назвати основою 

імпровізаційної техніки. «Активні та пасивні 
ролі» є основою техніки контактної 

імпровізації [6]. 

Креативність часто розглядають як 
творчість окремої людини, що ґрунтується на 

спектрі когнітивних процесів, включаючи 

вирішення проблем та прийняття рішень, що 
базується на індивідуальній пізнавальній 

діяльності. Проте сучасні уявлення про 

творчість, зокрема, у сфері сучасного танцю, де 

імпровізація та контактна імпровізація 
посідають важливе місце, визнають вагомість 

взаємодії особи з соціальними та ситуаційними 

факторами. Тому розгляд імпровізації в аспекті 
взаємодії з іншими людьми є досить 
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актуальним. І тут ми традиційно звертаємося до 

онтологічних ознак хореографічного 
мистецтва, що екстраполюються у сферу 

імпровізації – колективність та соціальність. 

Активна взаємодія з іншими людьми 
досить часто спричиняє появу нових ідей, 

сприяє появі художніх результатів. Отже, окрім 

усвідомлення, що таке творчість, важливим є 

розуміння того, в яких умовах вона виникає. Це 
стосується і імпровізації як різновиду 

творчості, адже імпровізація позиціонується 

«як своєрідне джерело нових рухів, метод 
лабораторної роботи з пошуку нових лексичних 

конструкцій» [2, 466], тобто, креативна 

діяльність. І таке ставлення до взаємодії з 

іншими людьми (навіть уявними) як до джерела 
творчості зміщує усталені підходи до 

трактування творчості як феномену, 

закладеному у природних здібностях, у 
внутрішній природі людини, як вияву 

геніальності чи натхнення. 

Дж. Ліч та К. Дж. Стівенс засвідчують, що 
останнім часом до факторів, що вважаються 

впливовими у колективній творчості, 

включають соціальні зв’язки (мережі), 

важливість довіри між членами мережі. Також 
важливою є «сила взаємодії», що залежить від 

частоти та рівня взаємодії один з одним. Можна 

говорити про продуктивну творчість в умовах 
міцних зв’язків між членами мережі чи групи, 

одночасно є дослідження, які наводять 

результати, що справа може вигравати від 
слабких зв’язків. Слабкі міжособистісні зв’язки 

можуть бути корисними для творчості, тому що 

вони пов’язані з доступом до різних видів 

знань. Групи з сильними зв’язками, з іншого 
боку, не витрачають ресурси на налагодження 

взаєморозуміння, обмін інформацією, 

знаходяться в ситуації «кластера надлишкових 
зв’язків», що може бути корисним для 

творчості, оскільки люди мотивовані 

допомагати один одному [11]. Креативність у 

групах слід розглядати як щось більше, ніж 
просте скупчення окремих індивідуальних 

творчих проявів. Це емерджентний аспект 

відносин, що може генерувати 
непередбачуваний креативний результат. 

Досить часто у сформованих трупах 

ставлять завдання імпровізувати для того, щоб 
генерувати матеріал для постановочної роботи. 

І тут відбувається колективна імпровізація, 

заснована на ансамблевій взаємодії. Зважаючи 

на те, що засобом створення художнього образу 
в хореографії є рухи та положення людського 

тіла, природно, що в імпровізації танцівники 

спираються саме на ці засоби виразності. У 
творчому процесі імпровізування 

використовується тіло у зв’язку з іншими 

тілами, включаючи те, що тілу притаманне 
(тіло, що відбиває історію людини, 

антропометричні дані, фізичний стан, 

культурний досвід та ін.) Отже, тіло 
сприймається як складна система, що творить 

мистецтво. 

Примітним в контексті наведеного вище є 

дослідження творчості танцюристів, проведене 
в Австралійському театрі танцю, описане 

Дж. Ліч та К. Дж. Стівенс, метою якого було 

вивчення танцювальної імпровізації як 
індивідуальної та групової творчої діяльності. 

Адже імпровізаційний танець народжується тут 

і зараз, практично з нічого. Артистам було 

поставлено завдання імпровізувати сольно та у 
взаємодії з різною кількістю танцюристів. У 

результатах вказувалося, що одному легше 

переходити від однієї ідеї до іншої, але 
задоволення від такої діяльності було значно 

меншим, ніж, від роботи в парі. Танцюристи 

повідомляли, що у дуеті було «більше енергії 
для відновлення, було цікавіше імпровізувати у 

взаємодії з іншою людиною. Є більше варіантів 

для утворення зв’язків у просторі» [11]. 

В умовах парної імпровізації у 
танцюристів більше варіантів як 

індивідуального імпровізування, так і у 

парному контексті, і це, з одного боку, може 
ускладнювати ситуацію, а з іншого – надавати 

більше стимулу для імпровізації. 

Попри те, що танцюристи працювали над 
створенням нових форм у просторі, Дж. Ліч та 

К. Дж. Стівенс не обійшли увагою і процеси 

тілесно-психологічної взаємодії танцюристів. 

Тут виявилися різні аспекти ставлення людей 
один до одного, зафіксовано виникнення 

почуттів та самовідчуття: «Я думаю, що більш 

цікаво працювати в групі або в парі... дізнатися, 
як інша людина рухається і як це впливає на 

ваше тіло» [11]. 

У сольних завданнях акцент робиться на 

тому, що танцюристи відчувають і думають про 
себе, наскільки цікава чи ні імпровізація їм 

самим та глядачеві. Мета експерименту 

полягала в тому, щоб дослідити ефект групової 
та сольної імпровізації. Результати показують, 

що в сольному варіанті виникло більше ідей, 

ніж у парі, але їхня реалізація була 
проблематичною. Також їх було більше в тріо, 

ніж у парах, але менше, ніж у соло. Одночасно 

у парі та у трійці є безліч просторових 

пластичних рішень і варіантів, недоступних для 
самостійного виконання. Творчість у групах – 

це більше, ніж просто сума індивідуальних ідей 

і пластичних пропозицій, це емерджентний 
варіант взаємодії [11]. Отже, було доведено, що 
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результативність імпровізації як творчого акту 

та як навчальної практики більш висока у 
груповому варіанті. Це зайвий раз пояснює 

надзвичайну популярність контактної 

імпровізації. 
Наукова новизна. Запропоновано історико-

хронологічний та стильовий підхід для 

комплексного визначення поняття 

«хореографічна імпровізація». Вперше 
акцентовано увагу на емерджентному характері 

системи групової танцювальної імпровізації на 

основі соціологічного підходу до оцінювання 
результатів індивідуальної та колективної 

творчості.  

Висновки. Імпровізації як своєрідному 

способу художньої творчості притаманні якості 
процесу (мистецький твір створюється 

безпосередньо під час його виконання) та 

результат (форма конкретного твору, 
створеного шляхом імпровізації). Імпровізацію 

можна виявити в усіх різновидах 

хореографічного мистецтва, в різних 
хронологічних періодах та стильових 

напрямах, зокрема, у ХХ – на початку ХХІ в 

традиційному класичному танці, вільному 

танці А. Дункан, постмодерністських 
експериментуваннях У. Форсайта та ін., 

контактній імпровізації С. Пекстона, 

танцтерапевтичних практиках Александера та 
Фільденкрайса та ін.  

Застосовуючи соціологічні підходи до 

оцінювання рівня креативності імпровізацій 
(сольних та групових), можна зробити 

висновок про емерджентний характер системи 

групової імпровізації, адже колективна 

взаємодія під час танцювальної імпровізації не 
зводиться до простої суми індивідуальних 

творчих проявів. Виявлено, що в сольній 

імпровізації кількість творчих ідей значно 
більша, ніж у парі; також їх більше в тріо, ніж у 

парах, але менше, ніж у соло. Одночасно, 

внутрішній стан, задоволення від процесу та 

пластична різноманітність значно більша у 
дуетній та колективній взаємодії. У цілому, 

результативність імпровізації як творчого акту 

та як навчальної практики більш висока у 
груповому варіанті. Це зайвий раз пояснює 

надзвичайну популярність контактної 

імпровізації. 
Представлене дослідження не претендує на 

вичерпність. Серед перспективних напрямів 

подальших розробок імпровізація та 

імпровізаційність у традиційних напрямах 
хореографії, імпровізація як джерело 

оновлення лексики хореографічного мистецтва, 

контактна імпровізація як тілесно-
терапевтична та психотехніка та ін. 
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ОСОБЛИВОСТІ КІНЕСТЕТИЧНОЇ ЕМПАТІЇ В СУЧАСНОМУ ТАНЦІ 
 

Мета статті – виявити особливості кінестетичної емпатії у контексті специфіки танцювального партнерства 

в сучасному танці. Методологія дослідження. Застосовано метод когнітивного та системного аналізу (для 

виділення базових сутнісних характеристик кінестетичної емпатії та її прояву в сучасному танці); 

компаративістський метод (для виявлення особливостей танцювального партнерства в сучасному танці); метод 

теоретичного узагальнення (для формулювання висновків дослідження). Наукова новизна. Досліджено 

кінестетичну емпатію в сучасному танці крізь призму танцювального партнерства; уточнено поняття 

«кінестетика», «емпатія» та «кінестетична емпатія» в контексті специфіки танцювального мистецтва; розглянуто 

розвиток кінестетично-емпатичного підходу в сучасному танці в ретроспективі; проаналізовано особливості 

прояву кінестетичної емпатії в процесі партнерської взаємодії. Висновки. Акт сучасного танцю – унікальний 
патерн свідомих рухів у часопросторі, а танцюрист, наділений здатністю виходити за його межі, може викликати 

нелокальне переживання у себе і партнера в кінестетичному спілкуванні. Споглядаючи за тілом партнера в русі, 

він бачить можливий рух, що може бути здійснений його власним тілом. Дослідження виявило, що кінестетична 

емпатія в танцювальному партнерстві сучасного танцю репрезентована характером стосунків, специфікою 

фізичних параметрів виконання, зовнішньою формою існування і ґрунтується на трьох основних аспектах: 

контакт (безпосередньо фізичний, емоційних візуальний та ін.); узгодженість дій; взаєморозуміння (проявляється 

як у функціональних технічних характеристиках, від збігання ритму, узгодженості кроків до візуальної 

узгодженості, так і в етиці контакту). Розглядаючи партнерство між танцюристами як риторичний акт, що 

спирається на певний тип невербальної впевненості між двома (і більше) людьми, які рухаються разом фізично 

та/або енергетично (за Ф. Відріном) і включає час, баланс, силу, тілесну форму та індивідуальність, поєднані в 

русі (за К. Лоузу), можемо констатувати, що концепція кінестетичної емпатії в контексті специфіки партнерської 
взаємодії в сучасному танці проявляється як емпірична взаємодія між виконавцями, що втілює аспекти їх рухів. 

Ця унікальна взаємодія позиціюється як сенсорний досвід, якому сприяють емоційна складова, пам’ять та уява 

танцюристів – аспекти емоцій та пам’яті стають способами кінестетичного посилення їх взаємодії. Танцюристи 

створюють рухові образи, які поєднують позиції руху, таким чином їх партнери можуть кінестетично переживати 

динаміку послідовностей руху, а завдяки кінестетичній уяві вони «підключитися» до енергії та ритмів рухів 

партнера. 

Ключові слова: кінестетична емпатія, кінестетична уява, танцюристи, партнери, імпровізація, рухи. 

 

Lukyanenko Kateryna, graduate student, Kyiv National University of Culture and Arts 

Features of kinesthetic empathy in modern dance 

The purpose of the article is to identify the features of kinesthetic empathy in the context of the specifics of dance 

partnership in modern dance. Research methodology. The method of cognitive and systems analysis was used (to 
highlight the basic essential characteristics of kinesthetic empathy and its manifestation in modern dance); comparative 

method (to identify the features of dance partnership in modern dance); method of theoretical generalization (to formulate 

research conclusions). Scientific novelty. Kinesthetic empathy in modern dance has been studied through the prism of 

dance partnership; the concepts of "kinesthetics", "empathy" and "kinesthetic empathy" in the context of the specifics of 

dance art are specified; the development of the kinesthetic-empathic approach in modern dance in retrospect is considered; 

the peculiarities of the manifestation of kinesthetic empathy in the process of partnership interaction are analyzed. 

Conclusions. The act of modern dance is a unique pattern of conscious movements in space-time, and a dancer endowed 

with the ability to go beyond it can cause a local experience in himself and his partner in kinesthetic communication. 

Contemplating the body of a partner in motion, he sees a possible move that can be made by his own body. The study 

found that the nature of relationships represents kinesthetic empathy in the dance partnership of modern dance, the 

specifics of physical performance parameters, external form of the existence and is based on three main aspects: contact 
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(direct physical, emotional, visual, etc.); coherence of actions; mutual understanding (manifested both in functional 

technical characteristics, from the coincidence of rhythm, consistency of steps to visual consistency, and in the ethics of 

contact). Considering the partnership between dancers as a rhetorical act based on a particular type of nonverbal 

confidence between two (or more) people who move together physically and/or energetically (according to F. Adrin) and 

includes time, balance, strength, body shape, and personality, united in movement (according to K. Lowe), we can state 

that the concept of kinesthetic empathy in the context of the specifics of partnership in modern dance is manifested as an 

empirical interaction between performers, embodying aspects of their movements. This unique interaction is positioned 

as a sensory experience facilitated by the emotional component, memory, and imagination of the dancers - aspects of 
emotions and memory become ways to kinesthetically enhance their interaction. Dancers create motor images that 

combine positions of movement, so their partners can kinesthetically experience the dynamics of movement sequences, 

and thanks to the kinesthetic imagination, they "connect" to the energy and rhythms of the partner's movements. 

Key words: kinesthetic empathy, kinesthetic imagination, dancers, partners, improvisation, movements. 
 

 

Актуальність дослідження. Сучасний 
танець – унікальний феномен, «мультимодальний 

та ефемерний» [13], специфіка якого полягає в 
акцентуванні на автономне тілесне життя, 

спонтанність та імпровізацію, репрезентацію та 

створення бажання як у танцюриста, так і у 

глядача.   
Оскільки танець, маючи візуальний 

компонент, в основі своїй є кінестетичним 

мистецтвом (за А. Дайлі) [6], будь-який досвід 
сучасного танцю може бути 

концептуалізований з точки зору реакції на 

рух – кінестетичної емпатії – відчуття руху під 

час спостереження за рухом завдяки відчуттю 
швидкості, підсилення та зміни конфігурації 

тілі танцюриста. 

Актуальність дослідження зумовлена 
необхідністю осмислення специфіки прояву 

кінестетичної емпатії в контексті партнерської 

взаємодії з метою розширення теоретико-
практичного дискурсу сучасного танцю. 

Аналіз публікацій. Аналіз наукової 

літератури засвідчив інтерес багатьох 

вітчизняних дослідників різних галузей знань 
до феномену кінестетичної емпатії. Так, 

наприклад, кінестетичну емпатію як феномен 

тілесності досліджує Ю. Павлік в однойменній 
науковій статті [2]; окремі аспекти 

кінестетичної емпатії в контексті 

американської вищої хореографічної освіти 
висвітлює Л. Сало у дослідженні «Професійна 

підготовка фахівців з хореографії в 

університетах США» [3]; І. Чорна у науковій 

публікації «Теоретико-аналітичний огляд 
потенціалу застосування психотерапевтичного 

методу танцювальної терапії у роботі 

психолога» [4] розглядає кінестетичну емпатію 
в аспекті тілесного відтворення терапевтом 

стану почуттів та рухових якостей пацієнта; 

Т. Вільховченко аналізує кінестетичну емпатію 

як одну з форм танцювально-рухової терапії в 
статті «Розвиток танцювально-рухової терапії в 

Україні» [1] та ін. 

Проте, незважаючи на посилення наукового 

інтересу вітчизняних мистецтвознавців 

(О. Бабич, Ю. Башич, О. Бігус, І. Герц, Т. Драч, 

О. Маншиліна О. Микулинська, М. Погребняк, 

Н. Хольченкова та ін.) до різноманітних аспектів 

проблематики сучасного танцю протягом 

останнього десятиліття, особливості 

кінестетичної емпатії ними практично не 

вивчалися і не висвітлювалися. 

Мета статті – виявити особливості 

кінестетичної емпатії у контексті специфіки 
танцювального партнерства в сучасному танці. 

Виклад основного матеріалу. Дослідження 

кінестетичної емпатії в сучасному танці 
передбачає передусім уточнення понять 

«кінестезія» та «емпатія». Зазвичай термін 

«кінестезія» зустрічається та досліджується в 

працях з медицини, нейробіології, філософії та 
кінезіології, а також у танцювальній педагогіці, 

але досить не часто з’являється в інших 

дослідженнях танцю.  
Термін кінестезія було запропоновано в 

1880 р. у відповідь на зростаючу кількість 

досліджень, в яких встановлювалося існування 
нервових сенсорів у м’язах та суглобах, що 

забезпечують розуміння положення та рухів 

тіла. Значення терміну було суттєво розширено 

та переглянуто кілька разів протягом багатьох 
років. На початку ХХ ст. кінестезія була 

великою мірою замінена у різних дослідженнях 

концепцією пропріоцепції – більш 
сфокусованому тілесному осмисленню, яке 

постійно пристосовується до змінного 

відношення тіла до гравітації. 
Сучасні дослідники визначають поняття 

кінестезія (від грецького «kinein» - «рухатися» та 

«aisthesis» – сприйняття), як «відчуття без 

органів, яке починається з чуттєвих рецепторів 

м’язів, сухожилля, суглобів та зв’язок, 

стимульоване рухом і напругою тіла. Також 

отриманий сенсорний досвід з нього приводу» 

[9, 55] і наголошують, що відчуття позиції тіла та 

м’язової напруги складають невід’ємну частину 

кінестезії, як осмисленої позиції та руху тіла за 
допомогою чуттєвих рецепторів – 

пропріоцепторів у м’язах та суглобах [10, 52]. 

Окрім того, існує твердження, що 
кінестетичний досвід невід’ємно пов’язаний з 
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емоційним досвідом. Кожен рух є 

афективністю, кожний афективний стан є 
рухом. У цьому дослідженні розуміємо 

кінестезію як систему сприйняття, що синтезує 

інформацію про положення суглобів, м’язове 
напруження та орієнтацію у просторі і відносно 

до гравітації. Популяризації терміну кінестезія 

в танцювальній педагогіці і теорії танцю 

посприяла концепція кінестетичного 
усвідомлення. Провідними танцюристами і 

хореографами сучасного танцю першої 

половини ХХ ст. новаторській якості тіла та 
руху – кінестетичне усвідомлення, що 

відображає процеси автономності та 

саморегуляції, які формують поняття 

тілесного/кінестетичного інтелекту – було 
приділено значну увагу в контексті пошуку 

нової тілесної мови та шляху переходу за межі 

традицій класичного танцю. Здебільшого це 
відобразилося у: 

– використанні звичних рухів людини 

(ходьба, біг, підстрибування, зміна положення 
тіла) для пошуку природного руху (А. Дункан);     

– розробці спеціальних вправ авторських 

технік підготовки тіла до самовираження в 

переривчатих та «архітектурних» рухах 
(М. Грем); 

– осмисленні руху в контексті цінностей 

всіх компонентів простору (М. Каннінгем); 
– дослідженні виражальної природи тіла, 

відкритті початкової енергії (М. Вінгман).  
У 1960-1970-ті рр. дослідження 

кінестетичного підходу в сучасному танці 

отримали новаторське виявлення завдяки 

діяльності А. Халпрін (кінестетика 
розглядалася крізь призму імпровізації), 

Д. Екман (практикувала техніку Алесандера), 

С. Грос (на базі кінезіологічних досліджень 

М. Тодд викладала врівноваження) та 
Р. Емерсон (розробляла власну практику 

формування кінестетичного усвідомлення) – 

учасниць нью-йоркського театру «Джадсон 
Черч», які тілесні практики позиціювали 

засобом формування інноваційних моделей 

репрезентації значення [10, 50]. Термін 
«емпатія» (від англ. Empathy – проникнення) – 

філософське та психологічне поняття, яке 

початково використовувався німецькими 

естетиками, які хотіли описати і проаналізувати 
акт споглядання картин і скульптур. Вони 

постулювали своєрідний фізичний зв’язок між 

глядачем і мистецтвом, в якому власне тіло 
глядача переміщувалося б в різноманітні риси 

твору мистецтва: «спочатку це означало сильну 

фізичну реакцію на людей або об’єкти, але 
деякий час розглядалося більше в сфері 

психології, а не як фізичний досвід» [5]. В 

сучасному науковому дискурсі емпатія 

позиціюється як «позатілесне моделювання або 
підміна сприйняття» [14, 52]; сприйняття 

внутрішнього світу іншої людини як цілісне, зі 

збереженням емоційних та сенсових відтінків, 
співпереживання його душевному життю, а 

також осягнення емоційного стану, 

проникнення в переживання іншої людини. 

Розрізняють дві специфічні форми емпатії – 
співпереживання (переживання суб’єктом тих 

самих емоційних переживань, які відчуває інша 

людина, засобами ототожнення з нею) та 
співчуття (переживання власних емоційних 

станів з приводу почуттів іншої людини). 

Уперше концепція кінестетичної емпатії 

була сформульована в критичних оглядах 
Дж. Мартіна в 30–60-ті рр. ХХ ст. Дослідник 

заснував всю теорію комунікації танцю на 

твердженні, що глядачі беруть активну участь в 
тому ж кінестетичному досвіді, що і 

танцюристи, за якими вони спостерігають. 

Відгук в м’язовій напрузі у глядача він пов’язує 
з якістю «заразливістю» рухів і використовував 

терміни «метакінезіс» та «м’язова симпатія», 

доводячи, що «виконавець танцю модерн не 

задіює некопичені ресурси академічної 
традиції, а безпосередньо проривається до 

джерела всього танцю, що виражене у 

взаємозв’язку руху та емоційного стану» 
[10, 53]. Проте безпосередньо термін 

«кінестетична емпатія» вперше було зафіксовано 

в працях М. Роскіна в 1989 р. [7, 137]. Д. Скляр, 

закликаючи до визнання того факту, що емпатія 

передбачає кінестетичний рівень впізнавання, 
власну техніку спостереження за діями інших 

називає практикою «кінестетичної емпатії». 

Вона стверджує, що «емпатія тут передбачає не 

перше визначення, зроблене в словнику 
Вебстера «New College Dictionary», «уявна 

проєкція суб’єктивного стану на об’єкт, так що 

об’єкт здається перейнятий ним», а друге, 
«здатність брати участь в чужих почуттях або 

ідеях» [12, 15]. Відповідно кінестетична 

емпатія означає здатність брати участь у 

чужому русі або в чуттєвому досвіді руху 
іншого. Таким чином, кінестетична емпатія є 

способом сприйняття кінетичних якостей 

[12, 15]. Це визначення перегукується з 
твердженням С. Лі Фостер, яка стверджує, що 

дія кінестетичної емпатії відбувається в 

моменти сприйняття, коли суб’єкт, який 
рухається, і суб’єкт, який споглядає на ним, 

ніби танцюють одночасно [8, 28]. За допомогою 

кінестетичної емпатії глядач теоретично може 

відтворити рух, який сприймає в його 
теперішньому м’язовому досвіді, і пробудити 
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такі асоціації, які б виникли у випадку, коли 

початковий рух був його власним.  
Фізичний акт партнерства є, на думку 

дослідників, найважливішою складовою в 

різних напрямах танцю [11, 1], вирізняючись 
характерними особливостями в кожному з них. 

Унікальне виявлення партнерство отримало в 

сучасному танці. Існування танцюристів у парі 

або групі передбачає взаємодію, тобто вплив 
один на одного, і характеризується якісними 

етичними та естетичними ознаками. У 

контексті теми статті особливу увагу звернемо 
на фізичній бік партнерства в сучасному танці, 

що наділений здатністю до спирання на будь-

яку систему танцю зі збереженням актуальних 

на сьогодні тілесних технічних, композиційних 
принципів, таких як принцип мінімальної 

напруги, використання гравітації як партнера, 

свободи в розподілі гендерних ролей (на 
відміну від, наприклад, бального чи 

соціального танцю), рівноправне існування та 

незалежність від відмінних від тіла медіа, 
уникання безпосередніх наративно-сенсових 

асоціацій та ін. Кінестетична емпатія в 

танцювальному партнерстві сучасного танцю 

представлено характером взаємовідносин, 
фізичними параметрами виконання, 

зовнішньою формою існування і ґрунтується на 

трьох основних аспектах: 
– контакт (безпосередньо фізичний, 

емоційних візуальний та ін.);  

– узгодженість дій;  
– взаєморозуміння (проявляється як у 

функціональних технічних характеристиках, 

від збігання ритму, узгодженості кроків до 

візуальної узгодженості, так і в етиці контакту). 
Кінестетична емпатія танцювальних партнерів 

сприяє органічному переходу від простого руху 

до цілеспрямованої дії, відповідно до такої 
якості сучасного танцю, як наповнення, а також 

забезпечує успіх взаємодії в цілому. Відчуття 

єднання виникає завдяки процесу динамічного 

взаємообміну тілесною та чуттєвою 
інформацією, коли в танці партнери 

покладаються на імпульси і сигнали, виражені 

у фізичній, емоційній та енергетичній формі – 
кінестетична емпатія посилює партнерську 

взаємодію, координуючи, синхронізуючи та 

гармонізуючи ці імпульси.  
Наукова новизна. Досліджено 

кінестетичну емпатію в сучасному танці крізь 

призму танцювального партнерства; уточнено 

поняття «кінестетика», «емпатія» та 
«кінестетична емпатія» в контексті специфіки 

танцювального мистецтва; розглянуто 

розвиток кінестетично-емпатичного підходу в 
сучасному танці в ретроспективі; 

проаналізовано особливості прояву 

кінестетичної емпатії в процесі партнерської 
взаємодії.  

Висновки. Акт сучасного танцю – 

унікальний патерн свідомих рухів у 
часопросторі, а танцюрист, наділений 

здатністю виходити за його межі, може 

викликати нелокальне переживання у себе і 

партнера в кінестетичному спілкуванні. 
Споглядаючи за тілом партнера в русі, він 

бачить можливий рух, що може бути 

здійснений його власним тілом. Дослідження 
виявило, що кінестетична емпатія в 

танцювальному партнерстві сучасного танцю 

репрезентована характером стосунків, 

специфікою фізичних параметрів виконання, 
зовнішньою формою існування і ґрунтується на 

трьох основних аспектах: контакт 

(безпосередньо фізичний, емоційних 
візуальний та ін.); узгодженість дій; 

взаєморозуміння (проявляється як у 

функціональних технічних характеристиках, 
від збігання ритму, узгодженості кроків до 

візуальної узгодженості, так і в етиці контакту). 

Розглядаючи партнерство між танцюристами 

як риторичний акт, що спирається на певний 
тип невербальної впевненості між двома (і 

більше) людьми, які рухаються разом фізично 

та/або енергетично (за Ф. Відріном) і включає 
час, баланс, силу, тілесну форму та 

індивідуальність, поєднані в русі (за К. Лоузу), 

можемо констатувати, що концепція 
кінестетичної емпатії в контексті специфіки 

партнерської взаємодії в сучасному танці 

проявляється як емпірична взаємодія між 

виконавцями, що втілює аспекти їх рухів. Ця 
унікальна взаємодія позиціонується як 

сенсорний досвід, якому сприяють емоційна 

складова, пам’ять та уява танцюристів – 
аспекти емоцій та пам’яті стають способами 

кінестетичного посилення їх взаємодії. 

Танцюристи створюють рухові образи, які 

поєднують позиції руху, таким чином їх 
партнери можуть кінестетично переживати 

динаміку послідовностей руху, а завдяки 

кінестетичній уяві вони «підключитися» до 
енергії та ритмів рухів партнера. 
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ТРАДИЦІЙНА ЕСТРАДНА ПІСНЯ: КОНЦЕПТУАЛІЗАЦІЯ ПОНЯТТЯ 
 

Мета роботи. У дослідженні здійснено спробу концептуалізувати дефініцію «традиційна естрадна пісня» з 
позицій сучасного музичного естрадознавства. Методологія дослідження полягає в застосуванні історико-

культурного, системного, контекстуального та аналітичного методів, поєднання яких дало можливість окреслити 

специфічні риси традиційної української естрадної пісні. Наукова новизна роботи полягає в тому, що вперше в 

українській науці було концептуалізовано поняття «традиційна естрадна пісня». Висновки. Традиційна естрадна 

пісня посідає значне місце в українському культурному просторі, при цьому як культурно-мистецьке явище в 

українській науці вона й досі не осмислена. На основі виділення трьох параметрів (соціокультурний, віковий та 

стильовий) було розкрито специфіку української традиційної естрадної пісні. Виявлено, що її стильові риси 

формувалися протягом 1950–1970-х рр. («класична естрадна пісня»), у 1980-х рр. відбувався процес стабілізації, 

з 1990-х рр. розпочинається виокремлення традиційної естрадної пісні як специфічного, консервативного за 

своєю спрямованістю стильового напряму, що орієнтувався на здобутки класичної української естрадної пісні та 

протистояв впливам тогочасних західних течій популярної музики, прагнучи зберегти самобутність української 

музичної естради. Принципова некомерційність традиційної естрадної пісні сягає корінням мистецтва радянської 
доби і є антиподом шоу-бізнесу з його прагненням до швидкого оновлення музичних стилів. У період активного 

розвитку комерційного напряму естрадної музики у 1990-х рр. традиційна естрадна пісня вважалася архаїчною і 

протиставлялася «модним» напрямам «молодіжної музики». Сьогодні це протиставлення не є актуальним: 

традиційна естрадна пісня як стильовий напрям, що базується на естетиці другої половини ХХ ст., є популярною 

серед виконавців та слухачів різного віку. Стильове розмаїття традиційної естрадної пісні пов’язано з тривалим 

часом формування української класичної естради та її художніми здобутками. Саме тому, попри певну 

консервативність, українська традиційна естрадна пісня є значимим шаром української музичної культури.  

Ключові слова: естрадне музичне мистецтво, вокальна естрада, українська музична традиція, традиційна 

українська естрадна пісня. 

 

Zosim Olga, Doctor in Arts, Professor, Professor of the National Academy of Culture and Arts Management 

Traditional pop song: conceptualization of the concept 

The purpose of the research. The study attempts to conceptualize the definition of «traditional pop song» from the 

standpoint of contemporary musical variety studies. The research methodology is based on the use of historical, cultural, 

systemic, contextual, and analytical methods, the combination of which made it possible to determine the specific features 

of the traditional Ukrainian pop song. The scientific novelty of the work lies in the fact that for the first time in Ukrainian 

science the concept of «traditional pop song» is conceptualized. Conclusions. The traditional pop song occupies a 

significant place in the Ukrainian cultural space, while it has not yet been comprehended as a cultural and artistic 

phenomenon in Ukrainian science. Based on the selection of three parameters (socio-cultural, age and style), the specifics 

of the Ukrainian traditional pop song were revealed. It is revealed that its stylistic features were formed during the 1950–

1970s. («classic pop song»), in the 1980s. there has been a process of stabilization, since the 1990s. the identification of 

the traditional pop song as a specific, conservative stylistic direction begins, which focused on the achievements of the 

classical Ukrainian pop song and opposed the influences of the Western trends of popular music, trying to preserve the 
originality of the Ukrainian musical variety art. The fundamental non-commercial nature of the traditional pop song is 

rooted in the art of the Soviet era and is the opposite of show business with its desire to quickly update musical styles. 

During the period of active development of the commercial direction of pop music in the 1990s. the traditional pop song 

was considered archaic and opposed to the «fashionable» directions of «youth music». Today, this opposition is not 
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relevant: the traditional pop song as a stylistic direction based on the aesthetics of the second half of the 20th century is 

popular among performers and listeners of all ages. The stylistic diversity of the traditional pop song is associated with a 

long time of formation of the Ukrainian classical pop and its artistic achievements. Therefore, despite a certain 

conservatism, the Ukrainian traditional pop song is a significant layer of Ukrainian musical culture. 

Key words: variety musical art, vocal variety art, Ukrainian musical tradition, traditional Ukrainian pop song. 

 

 

Актуальність теми дослідження. 
Українська музична естрада є багатовимірним 
явищем, у тому числі, у стильовому 
відношенні. Одним з потужних напрямів 
української естрадної музики є т. зв. традиційна 
естрада, представниками якої є популярні 
виконавці Оксана Білозір, Іво Бобул, Павло 
Зібров, Василь Зінкевич, Алла Кудлай, 
Анатолій Матвійчук, Тарас Петриненко, Іван 
Попович, а також багато інших видатних 
українських естрадних вокалістів. Творчість 
цих виконавців на сьогоднішній день є 
практично недослідженою попри те, що їх 
внесок в розвиток української музичної 
культури є надзвичайно потужним, а 
традиційна естрадна пісня й досі залишається 
одним із затребуваних жанрів в сучасному 
культурно-мистецькому просторі України. 
Дефініція «традиційна естрадна пісня» вже 
міцно закріпилася в українському соціумі, при 
цьому вона не ставала предметом окремого 
дослідження науковців. У своїх роботах 
українські естрадознавці доволі часто 
послуговуються цим терміном, однак в їх 
роботах відсутня його чітка дефініція. 
Визначення змісту дефініції «традиційна 
естрадна пісня» є важливим для сучасного 
естрадознавства, оскільки дозволить надати 
теоретичне підґрунтя для характеристики 
сучасної української естрадної пісні в її повноті 
й цілісності. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Українська музична естрада та естрадна пісня 
були предметом дослідження М. Мозгового [3], 
О. Шевченко [9], О. Бойка [1], Т. Рябухи [4], 
Т. Самаї [5], У. Конвалюк [2] та ін. В цих 
роботах здійснено історичний огляд 
української музичної естради та естрадної 
пісні, зокрема охарактеризовано її жанрово-
стильові особливості. У зазначених працях, 
особливо в тих, що розглядають українську 
естрадну пісню на сучасному етапі, так чи 
інакше згадується таке явище як традиційна 
українська естрадна пісня, при цьому 
пріоритетність у характеристиці віддається 
новим напрямкам естрадної музики; 
традиційна естрада розглядається як один з 
напрямів української популярної музики, що 
прийшов з минулої епохи та продовжив своє 
існування в добу шоу-бізнесу. Враховуючи 
значимість традиційної естрадної пісні в 
сучасній українській культурі і 
малорозробленість цього стильового напряму в 

українській науці, украй необхідно з’ясувати 
специфіку традиційної української естрадної 
пісні і спробувати охарактеризувати це явище, 
у тому числі в концептуальному плані. 

Мета статті полягає у концептуалізації 
дефініції «традиційна естрадна пісня» в 
контексті сучасного музичного 
естрадознавства.  

Виклад основного матеріалу. Для 
концептуалізації дефініції «традиційна 
естрадна пісня» необхідно більш детально 
зупинитися на працях українських науковців 
для з’ясування того, який зміст вони в неї 
вкладають. Поняття «традиційна естрадна 
пісня» не відразу з’явилася в науковому обігу. 
Протягом 1990-х рр. ми бачимо лише 
спорадичне використання більш менш 
близьких за значенням дефініцій. У 1991 р. 
українська дослідниця Л. Черкашина в 
розвідці, присвяченій зв’язкам естрадної пісні й 
фольклору, серед професійних жанрів, що 
лежать в основі естрадних, виділяє 
дожовтневий солоспів, радянську ліричну 
пісню, джазове мистецтво, традиційну поп-
музику [8, 129]. Український науковець 
Г. Шостак у дисертації 1996 р. розглядає 
масову музику як чинник формування музичної 
культури підлітків, де поп-музика виділена як 
частина масової. До поп-музики, на його думку, 
належить диско, «примодненная эстрадная песня» 
або ПЕП (термін А. Троїцького), традиційна 
естрадна музика та рок-музика [10; 11].  

У невеличкій, проте концептуальній статті 
1998 р. В. Солодовника «Естрада» автор 
констатує, що «сучасна культурно-мистецька 
ситуація в Україні характеризується 
паралельним, у певному сенсі, співіснуванням 
шоу-бізнесу “нової хвилі” та “традиційної 
української естради”» [7, 154]. Остання, на його 
думку, представлена в культурному просторі 
завдяки діяльності відомого постановника 
концертних програм Б. Шарварка, який 
спирався на традиційну стилістику й 
багатожанровість української естради 
радянських часів. Відповідно, в його 
концертних програмах поп-музика нового 
стилю посідала незначне місце [7, 154]. Вельми 
показовим є той факт, що дефініція «традиційна 
українська естрада» автором пишеться в 
лапках, тобто вона є певного роду метафорою. 
Водночас, на нашу думку, саме ця стаття стала 
точкою відліку для концептуалізації явища 
традиційної естради і традиційної естрадної 
пісні як її провідного жанру. Саме після цього 
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розпочинаються спроби охарактеризувати 
традиційну естрадну пісню в культурному 
просторі України доби незалежності. Так, 
українська дослідниця О. Сапожнік у 
дисертаційній роботі 2001 р., присвяченій 
виховному потенціалу української естрадної 
музики, зазначає, що остання має власну 
жанрову та стильову класифікацію, і до 
основних її жанрів науковиця відносить «джаз, 
рок-музику, авторську пісню, традиційну 
естрадну пісню, поп-музику та синкретичні 
жанри» [6, 64]. У роботі авторка розглядає 
кожен із зазначених напрямів естрадної музики. 
Щодо естрадної пісні, то дослідниця присвячує 
ґенезі та історії її розвитку кілька сторінок 
дисертації [6, 68–73], розпочинаючи виклад 
фразою «одним із витоків традиційної 
естрадної пісні є український солоспів» [6, 68]). 
Проте в самому тексті йдеться скоріше про 
розвиток української естрадної пісні взагалі – 
від витоків до сучасних стилів, тож специфічної 
інформації саме про традиційну естрадну пісню 
в ньому немає. Дослідниця у розповіді цілком 
слушно уникає цього терміну, вживаючи 
дефініцію «естрадна пісня». Однак на сторінках 
роботи визначення «традиційна естрадна 
пісня» трапляється, зокрема при описі 
педагогічного експерименту («“Водограй” 
С. Ротару, “Ой у гаю при Дунаю” тріо 
Мареничів (традиційна естрадна пісня)» 
[6, 121]; «традиційна естрадна пісня (ретро) – 
Т. Петриненко, В. Зінкевич, Н. Яремчук, 
О. Білозір [6, 149]), або ж у пропозиціях щодо 
змісту дисциплін з історії української естрадної 
пісні («Біля витоків української традиційної 
естрадної пісні (лірична пісня романс). 
Творчість В. Івасюка, О. Авагяна, 
П. Майбороди, О. Білаша, І. Поклада» [6, 140]). 
Таким чином констатуємо, що у 1990-х – 
початку 2000-х рр. в українській науці 
з’являється та поступово набуває поширення 
дефініція «традиційна естрадна пісня» і 
здійснюються перші спроби осмислити це 
явище як культурно-мистецький феномен. У 
наукових розвідках 2000–2010-х рр. явище 
традиційної естрадної пісні потрапляє в поле 
зору науковців значно частіше. Примітно, що 
спеціальних праць, присвячених традиційній 
естрадній пісні, її авторам і виконавцям немає, 
проте в системних естрадознавчих роботах цей 
феномен так чи інакше розглянуто. Серед 
наукових праць, в яких найбільше уваги 
приділено традиційній естрадній пісні, 
відзначимо праці М. Мозгового (2007) [3] та 
О. Шевченко (2010) [9], також вона 
розглядалася у дослідженнях О. Бойка (2017) 
[1], Т. Рябухи (2017) [4], Т. Самаї (2017) [5], 
У. Конвалюк (2020) [2]. У кожного з цих 
науковців традиційна естрадна пісня 
розглядається з різних позицій відповідно до 

предмету дослідження, а тому ми не будемо 
зосереджуватися на думці кожного дослідника 
окремо, а зупинимося на основних положеннях 
щодо того, яке значення вони вкладають в це 
поняття. 

Ми виділяємо три параметри, які, на нашу 
думку, є ключовими для аналізу змісту поняття 
«традиційна естрадна пісня» в роботах 
зазначених дослідників. Першим параметром є 
соціокультурний аспект функціонування 
естради, а саме значення та місце в суспільстві, 
у тому числі взаємодія естрадного мистецтва з 
державою. Більшість дослідників, базуючись 
на спостереженнях В. Солодовника у згаданій 
вище статті про паралельне функціонування в 
українському культурному просторі 
«традиційної естради» та шоу-бізнесу, чітко 
розмежовують ці поняття (М. Мозговий [3, 32, 
133, 154], О. Шевченко [9, 92], У. Конвалюк 
[2, 16]). Таким чином вони так чи інакше 
підтримують тезу про те, що традиційна 
естрада сягає корінням в музичне мистецтво 
часів СРСР; після його розпаду почалася ера 
шоу-бізнесу, де естрадні виконавці розділилися 
на два типи митців – ті, що продовжують 
традиції естрадної пісні, сформованої в СРСР, і 
представники «нової хвилі», які з початком 
доби незалежності працюють у комерційних 
формах естрадної музики. Попри популярність 
останніх, багато діячів естрадного мистецтва 
неоднозначно сприймають комерціалізацію 
естрадної музики. У роботі О. Шевченко 
наведено фрагменти інтерв’ю з діячами 
естради, які категорично не приймають її 
комерційні форми («З переходом на нові 
ринкові відносини в Україні в сфері музичного 
шоу-бізнеса стало можливим створення 
музичних проектів. На запитання “Ваше 
ставлення до музичних проектів. Чи є у них 
майбутнє?” респонденти відповіли наступним 
чином: П. Зібров та Л. Прохорова, 
представники української традиційної естради, 
відповіли негативно, причому категорично 
заперечуючи щодо можливого розвитку 
музичних проектів. З цього питання Павло 
Зібров висловився так: “Проект – це щось 
штучно вирощене, неприроднє...”» [9, 92]). До 
цього параметру відносимо й зв’язки 
традиційної естради з мистецтвом СРСР та 
Заходу. У. Конвалюк вважає, що «основним 
офіційним напрямом радянської естради 
залишалася традиційна популярна музика» 
[2, 92]. О. Шевченко зазначає, що традиційна 
естрадна пісня не взаємодіяла з іншими течіями 
популярної музики, оскільки «за часи існування 
Радянського Союзу це був чи не єдиний 
напрямок популярної музики, який був 
визнаний офіційно» [9, 112]. Стосовно західних 
впливів, то науковці вказують, що українська 
естрадна пісня, попри її укоріненість в 
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національну культуру, не оминула західних 
впливів. У. Конвалюк констатує, що на музику 
естрадних вокалістів 1970–1980-х рр. вплинула 
зарубіжна естрада, а «естрадна пісня цього 
періоду органічно поєднала пісенну мелодику в 
традиціях українського фольклорного мелосу 
та сучасні ритми й гармонію» [2, 80]. Натомість 
О. Шевченко вважає, що «на відміну від, 
скажімо, поп-музики, яка має “американські 
корені”, традиційна естрадна пісня базується на 
українських пісенних традиціях» [9, 112]. 
Т. Рябуха наполягає на співвіднесеності 
світової та української естрадної музики у часи 
СРСР, яка вбачає в «українській естрадній пісні 
аналог світових моделей традиційної пісенної 
естради» [4, 105]. 

Як висновок стосовно аналізу за першим 
параметром ми констатуємо, що традиційна 
естрада та естрадна пісня як її провідний жанр 
є музичним напрямом естрадного мистецтва, 
який сформувався в СРСР і несе на собі його 
відбиток, а саме некомерційність як наслідок 
відсутності в СРСР комерційних відносин у 
всіх сферах господарської діяльності. Також 
для української радянської естради характерна 
складна взаємодія традиції та новаторства, 
опори на національне коріння та відкритість 
на західні впливи, зокрема базування на 
традиційному (пісенний фольклор) й 
професійному мистецтві (академічний 
солоспів) та оновлення відповідно до тенденцій 
світового популярного музичного мистецтва, 
наскільки це було можливо в тоталітарному 
суспільстві, де традиційному завжди надавався 
пріоритет, а західним впливам йшов шалений 
опір аж до повної заборони. Зазначимо, що в 
Україні не було можливості вільно розвивати 
естрадне мистецтво (за винятком Галичини до 
1939 р.), тому її радянські форми та здобутки 
були безальтернативними. Якщо брати 
естрадних виконавців діаспори, то в основі їх 
репертуару були пісні, написані в підрадянській 
Україні, оскільки вони були дійсно художньо 
вартісні. Тому естрадна пісня 1950–1980-х в 
СРСР була єдиним і при цьому 
багатостильовим напрямом (стиль як окремий 
параметр буде розглянуто нижче), і усі 
тогочасні стилі естрадної музики у подальшому 
стали ознаками традиційної естрадної пісні. 
Другим параметром є вікова категорія тих, яка 
є споживачем культурного продукту, який 
отримав назву традиційної естрадної пісні. 
М. Мозговий розрізняє традиційну естраду та 
естраду нових напрямів (молодіжну музику) 
[3, 36]. Він зокрема зазначає, що часто «слухач, 
особливо молодий, знаходить у творчості рок-
гуртів і самодіяльних бардів, які досить часто, 
особливо у невеликих населених пунктах, 
мають більшу популярність, ніж “зірки” 
“традиційної” естрадної пісні» [3, 135]. 
Т. Самая наголошує, що «старше й середнє 
покоління людей, що пройшли жахіття війни, 
залишалися прихильниками більш спокійної, 

традиційної естради» [5, 104], а «поряд із 
запальною ритмікою твісту, затребуваному серед 
молоді, популяризувалася й традиційна естрадна 
пісня, що розвивала образи любовної лірики, 
оспівувала романтику великих будівництв та 
підкорення цілинних земель» [5, 84]. 

З різних позицій оцінює традиційну 
естраду О. Бойко. З одного боку, дослідник 
говорить, що естрадна музика від самого 
початку була зорієнтована переважно на 
молодіжну аудиторію. Вона була як цілісне 
явище остаточно сформована в 1970-х рр. і 
відтоді функціонує без суттєвих в українській 
масовій культурі під назвою «традиційна 
естрада» [1, 82]. З іншого, він, аналізуючи 
творчість гурту «Смерічка» наприкінці 1980-х 
рр., констатує, що їхня музика «перестала 
відповідати музичним уподобанням молоді, 
формуюючи у масовій свідомості образ 
старомодної “традиційної естради”» [1, 92]. 
Також О. Бойко зазначає, що поп-музика 
поділяється на актуальну поп-музику й 
традиційну музичну естраду, остання є варіантом 
для людей старшого покоління [1, 118].  

Отже, для більшості дослідників 
традиційна естрадна пісня є відгалуженням 
естрадної музики, призначеної не для молоді, а 
людей середнього й старшого віку. Однак це не 
є правильним, оскільки, як справедливо 
зазначає О. Шевченко, її представниками є не 
лише музиканти старшого покоління, а й 
молодь, яка пишається тим, що співає у стилі 
традиційної естрадної пісні (К. Бужинська, 
О. Пономарьов, П. Гришко та ін.), має свою 
аудиторію, що належить до різних вікових 
категорій [9, 112]. Тож варто акцентувати увагу 
на тому, що традиційна естрада – це не музика 
для людей старшого покоління і не рудимент 
мистецтва часів СРСР, а повноцінний напрям, 
який приваблює й молодь – як виконавців, так і 
слухачів. Серед співаків, які не є 
представниками традиційної української 
естради, але орієнтуються на її здобутки, 
передусім у стильовому відношенні – 
популярна Ірина Федишин та мегапопулярний 
Олег Винник. Висловимо думку, що саме опора 
на український фольклор та жанр солоспіву 
робить традиційну естрадну пісню, попри 
певну ретроспективність та консерватизм, 
потужним культуротворчим чинником для 
розвитку сучасного естрадного мистецтва. 
Третім параметром, що дозволяє виділити 
традиційну естрадну пісню з інших напрямів 
естрадної музики, є музичний стиль. Саме він є 
головним маркером, що визначає специфіку 
української традиційної естрадної пісні.  

М. Мозговий наголошує, що традиційна 
естрадна пісня є явищем різностильовим 
[3, 36]. Серед важливих її ознак – мелодизм, 
який є свідченням повернення до вічних 
національних цінностей [3, 126–127]. 
Традиційна музична естрада, на його думку, 
прагне осучаснення, що ми бачимо, наприклад, 
у творчості Оксани Білозір, яка є 
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представницею традиційної естради, однак 
вдало поєднує національне та тенденції 
сучасної світової музики [3, 143]. 

Доволі багато уваги стильовим 
особливостям традиційній пісенній естраді 
приділяє О. Шевченко. Дослідниця зазначає, 
що традиційна естрадна пісня «заснована на 
кращих традиціях української ліричної пісні, 
стала природнім продовженням українського 
солоспіву та пісні-романсу» [9, 111]. Серед її 
витоків – класичний фольклорно-побутовий 
романс, радянська масова пісня, джаз 
[9, 56 – 59], а «тенденція “ліричного струменя” 
української естрадної пісні періоду 50-х – 80-х 
років ХХ століття дала сильний поштовх для 
подальшого розвитку нової національної 
моделі традиційної естрадної пісні в Україні» 
[9, 59]. Вже зазначалося, що дослідниця вважає, 
що вона не взаємодіяла з іншими стильовими 
течіями; і на сьогоднішній день риси 
традиційної естрадної пісні є цілком 
сформованими [9, 112]. Т. Рябуха зазначає, що 
на межі 1980–1990-тих років відбувається 
відродження традиційної естрадної пісні, яка 
«стає переважно ліричною і містить вже явні, 
спеціально впроваджувані українські лексичні 
елементи – як музичні, так і вербальні» [4, 110]. 
Також вже було вказано на спостереження 
У. Конвалюк стосовно традиційної естради 
1970–1980-х рр., що вона поєднувала й 
український мелос, і західні ритми популярної 
музики [2, 80]. На лірику як основну ознаку 
української традиційної естрадної пісні 
(«лірично-образна стилістика українського 
побутового романсу» [1, 119]) вказує О. Бойко. 
Підсумуємо спостереження науковців та 
висловимо свої думки щодо стилю традиційної 
естрадної пісні. Практично усі згодні з тим, що 
вона має потужний ліричний струмінь, який 
базується на українському фольклорі та 
професійній музичній традиції. Значно менше 
уваги приділяється іноземним впливам в 
українській естрадній пісні. Також 
наголошується на тому, що стильові риси 
традиційної естрадної пісні були в цілому 
сформовані у період 1970–1980-х рр. 
Зазначимо, що детального опису стильових рис 
традиційної естрадної пісні в жодній з робіт 
немає, хоча в цілому не можна не погодитися з 
більшістю тез науковців щодо загальних 
характеристик її стилю. Взагалі питання 
стильових характеристик естрадної музики є 
складним, оскільки теорія музичного стилю 
розробляється на основі академічної музики, 
тоді як музична естрада, яка функціонує на 
межі усної та письмової традицій, потребує 
іншого підходу. Тому наразі не варто очікувати 
від науковців швидкого рішення цих питань. 
Ми спробуємо дати власну характеристику 
стилю традиційної естрадної пісні, однак перед 
тим коротко зупинимося на моменті, який в 
жодній зазначеній естрадознавчій роботі прямо 
не обговорюється, а саме – коли бере початок 

традиційна естрадна пісня. На перший погляд, 
усе є зрозумілим: О. Шевченко говорить про її 
початок у 1950-х рр., О. Бойко – про 
завершення її формування у 1970-х рр. З іншого 
боку, як вже зазначалося, В. Солодовник, 
М. Мозговий, У. Конвалюк говорять про 
традиційну пісенну естраду лише тоді, коли в 
Україні починає розвиватися шоу-бізнес, тобто 
в 1990-х рр. Наголосимо, що усі позиції у 
чомусь є слушними, бо базуються на 
емпіричному матеріалі. Однак варто зазначити, 
що при цьому науковці змішують два поняття – 
«класична естрадна пісня» та «традиційна 
естрадна пісня». Класична естрадна пісня 
формується у період 1950–1970-х рр., у 1980-х 
рр. відбувається стабілізація та консервація її 
стильових рис, після чого її розвиток вже йде не 
як єдиний стильовий напрям естрадної музики, 
а як один з багатьох більш сучасних музичних 
стилів. Тому доцільно говорити про традиційну 
естрадну пісню саме з 1990-х рр., коли було 
остаточно сформовано і закріплено українську 
естрадну традицію, а пісенні твори, написані до 
цього моменту, варто визначати як естрадну 
класику («класична естрадна пісня»). Якщо 
говорити про стиль української традиційної 
естрадної пісні, то вона є багатошаровим 
стильовим феноменом, оскільки розвиток 
класичної естрадної пісні тривав більш ніж 30 
років. Вона сполучає і традиції народного та 
професійного українського музичного 
мистецтва, і здобутки актуальних стилів 
світової популярної музики 1950–1980-х рр. 
(джаз, фанк, рок-н-рол, рок, диско). Попри 
заборону в СРСР західної музики та 
уніфікованість офіційної радянської музичної 
естетики, в цілому, хоч і не без запізнень і не в 
усій повноті, українська естрадна класична 
пісня відповідала світовим тенденціям і була 
конкурентоспроможною і в художньому 
відношенні, і навіть в комерційному, якщо б у 
СРСР були ринкові відносини. Також варто 
відзначити, що консервація класичної 
естрадної музики в традиційній естрадній пісні 
дещо звузила її зміст, зокрема на перший план 
вийшла лірика як в текстовому (пріоритетність 
пісень любовно-ліричного змісту), так і в 
музичному відношенні; також вона доволі 
рідко адаптувала нові стилі популярної музики. 

Наукова новизна роботи полягає в тому, що 
вперше в українській науці було 
концептуалізовано поняття «традиційна естрадна 
пісня». 

Висновки. Традиційна естрадна пісня 
посідає значне місце в українському культурному 
просторі, при цьому як культурно-мистецьке 
явище в українській науці вона й досі не 
осмислена. На основі виділення трьох параметрів 
(соціокультурний, віковий та стильовий) було 
розкрито специфіку української традиційної 
естрадної пісні. Виявлено, що її стильові риси 
формувалися протягом 1950–1970-х рр. 
(«класична естрадна пісня»), у 1980-х рр. 
відбувався процес стабілізації, з 1990-х рр. 
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розпочинається виокремлення традиційної 
естрадної пісні як специфічного, консервативного 
за своєю спрямованістю стильового напряму, що 
орієнтувався на здобутки класичної української 
естрадної пісні та протистояв впливам тогочасних 
західних течій популярної музики, прагнучи 
зберегти самобутність української музичної 
естради. Принципова некомерційність 
традиційної естрадної пісні сягає корінням 
мистецтва радянської доби і є антиподом шоу-
бізнесу з його прагненням до швидкого 
оновлення музичних стилів. У період активного 
розвитку комерційного напряму естрадної музики 
у 1990-х рр. традиційна естрадна пісня вважалася 
архаїчною і протиставлялася «модним» напрямам 
«молодіжної музики». Сьогодні це 
протиставлення не є актуальним: традиційна 
естрадна пісня як стильовий напрямок, що 
базується на естетиці другої половини ХХ ст., є 
популярною серед виконавців та слухачів різного 
віку. Стильове розмаїття традиційної естрадної 
пісні пов’язано з тривалим часом формування 
української класичної естради та її художніми 
здобутками. Саме тому, попри певну 
консервативність, українська традиційна 
естрадна пісня є значимим шаром української 
музичної культури. 
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BAND-IN-A-BOX – ПРОГРАМА ДЛЯ СТВОРЕННЯ КОМПОЗИЦІЙ  

У ЖАНРАХ ПОПУЛЯРНОЇ МУЗИКИ 

(Частина 1) 
 

Мета роботи. Метою статті є розкриття нових засобів та методів використання комп'ютерних технологій у 

сучасній музичній практиці на прикладі опису роботи та широких можливостей програми для аранжування 
секвенсора Band-in-a-Box. Методологія дослідження полягає у виявленні та представленні практичних методів 

роботи у cеквенсорі Band-in-a-Box на основних етапах функціонування. Наукова новизна роботи полягає у 

розкритті палітри можливостей сучасного секвенсора Band-in-a-Box при аранжуванні музичних творів за 

допомогою одного з наймогутніших сучасних музичних редакторів. Використання секвенсора Band-in-a-Box 

підвищує інтерес сучасної молоді до якісної музичної підготовки, а також розширює палітру можливостей для 

композиторів, аранжувальників, звукорежисерів і початківців музикантів Висновки. Музично-комп’ютерні 

технології – це нова сфера знань, яка постійно розвивається. Вона синтезує техніку і мистецтво, а це два полюси, 

що постійно рухаються та вдосконалюють інструменти для творчості, навчання й наукових досліджень. 

Динамічну природу цих процесів пов’язана з безперервним відновленням досягнень науково-технічного 

прогресу. Музичний секвенсора Band-in-a-Box – це ще одна сучасна передова комп’ютерна програма, що 

пропонує передові технології для творчих експериментів у створенні та аранжуванні музичних композицій. У 
програмі існує безліч інших корисних функцій, розвинена система меню, діалогових вікон, які дозволяють 

налаштувати буквально кожен параметр аранжування і синтезу звуку. Число готових стилів постійно 

збільшується. Програма цікава ще й тим, що вона ніби генерує всі ті знання, щодо можливостей виконання на 

синтезаторі при застосуванні функції автоакомпанементу.   

Ключові слова: музичний секвенсер, комп'ютерне аранжування, МIDI-інструменти, композитор, 

звукорежисер. 
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Band-in-a-Box – a program to create compositions in genres of popular music (Part 1) 

The goal of the work. The purpose of the article is to disclose new tools and methods of using computer technologies in 
modern musical practice on the example of a description of work and ample opportunities for an arrangement of the Band-in-

A-Box Senecrent. The research methodology is to identify and present practical methods of working in the Band-in-A-Box 
Seckwowner at the main stages of functioning. The scientific novelty of the work is to reveal the palette of the contemporary 

Band-in-A-Box sequencer when arranging musical works with the help of one of the most powerful modern music editors. The 
use of Band-in-A-Box Seneseor increases the interest of modern youth in quality musical training, as well as expanding the 

palette of opportunities for composers, arrangers, sound directors and beginners musicians. Conclusions. Music computer 
technologies are a new field of knowledge that is constantly developing. It synthesizes technology and art, and these are two 

poles that are constantly moving and improving tools for creativity, learning and research. The dynamic nature of these processes 
is associated with the continuous restoration of scientific and technological progress. Band-in-a- Box music sequoter is another 

modern advanced computer program that offers advanced technologies for creative experiments in creating and arranging 

musical compositions. The program has many other useful features, a developed menu system, dialogs that allow you to adjust 
literally every parameter of arrangement and sound synthesis. The number of finished styles is constantly increasing. The 

program is also interesting because it seems to generate all those knowledge about the ability to perform on the synthesizer 
when applying the function of automatic companion. 
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Актуальність теми дослідження. 

Комерційний успіх від застосування 
синтезаторів і програм комп'ютерного 

аранжувальників залежить від кількості та 

якості музичних стилів, якими вони дозволяють 
оперувати. За десятки років розвитку цієї 

індустрії поступово накопичився величезний 

масив МIDI-файлів різних стилів-аранжувань. 
Ці банки МIDI-файлів створили та записали 

музиканти, які добре володіють особливостями 

музичних жанрів і працюють у найвідоміших 

виробників електронних музичних 
інструментів. Їх можна просто використати 

у своїй роботі, а якщо є потреба – можна 

проаналізувати МIDI-файл і вивчати структуру 
стилю.  

Доступ до цього банку інформації 

забезпечують програми-аранжувальники. 

Фактично це інструменти накопичення, 
відтворення і редагування МIDI-файлів, що 

незалежно від їх творців, у сукупності 

складають гігантську нотну бібліотеку, що 
увібрала в себе багаторічний досвід кращих 

музикантів-аранжувальників. Одній людині, 

навіть дуже підготовленій і працездатній, за все 
життя не записати нотами і не награти на МIDI-

клавіатурі десятої частки такої бібліотеки. 

Якщо класифікувати програми для 

комп'ютерного аранжування, то слід їх 
розділити на дві групи:  

– спеціалізовані МIDI-редактори, що в 

основному призначені для відтворення і 
редагування МIDI-файлів різних стилів 

відповідно до заданої гармонії;  

– семплери (ромплери), що відтворюють 

аудіо-файли з наперед записаними в тому або 
іншому стилі фрагментами партій конкретного 

музикального інструмента (віртуальні 

барабанщики, гітаристи тощо) або будь-яких 
інших музичних звуків [3, 4].  

Найпопулярніші програми для створення 

аранжування певної мелодії з використанням 
готових стилів, з можливістю обробки всіх 

партій різними ефектами це Visual Arranger, 

JAMMER Pro, Band-in Box. Серед програм, 

творці яких вибрали власний специфічний 
шлях і протягом багатьох років неухильно 

слідують йому, можна визначити програму 

Band-in-a-Box (розробник PG Music, Inc., 
ww.pgmusic.com). 

Класифікація та характеристика 

автоаранжувальників. Для того, щоб виконати 
повний цикл операцій, що включає запис 

мелодії, акомпанементу, вокалу, застосування 

обробок і ефектів, мастеринг, вам знадобиться 

віртуальна студія. Аранжування можна 

виконати в MIDI-редакторі, що входить до її 

складу. Зазвичай, у вікні MIDI-редактора 
відображається безліч MIDI-треків. А ваше 

завдання зводиться до того, щоб нотами або 

відбитками клавіш записати на кожний трек 
партію того або іншого інструмента так, щоб 

отримати музичну композицію у певному стилі. 

Але існує не так багато музикантів, щоб 
впоратися з цією задачею на такому рівні, щоб 

аранжування не виглядало примітивно. 

Звичайно, ми ведемо мову не про академічну 

музику. Це стосується композицій так званої 
"легкої" танцювальної музики, пісень тощо. 

Проте стилів для цього напряму музики існує 

велика кількість і у кожного з них є свої 
характерні особливості, а то й закономірності. 

Ці специфічні знання і навички зазвичай 

набувають поза стінами навчальних закладів. 

Практика гри в групах, можливість 
ознайомлення з партитурами композицій 

найбільш відомих зарубіжних музикантів, 

копіювання на слух чужих аранжувань. Але з 
часом ситуація змінювалася, і практично 

водночас з'явилися синтезатори з функцією 

авто акомпанементу і комп'ютерні 
аранжувальники. 

Програми MIDI-аранжувальники 

працюють приблизно однаково. Технологія 

застосування таких програм полягає в тому, 
щоб записати послідовність позначень 

потрібних акордів, вибрати в бібліотеці стиль і 

включити відтворення і в основному, це все. У 
результаті програма сама визначає алгоритми 

для обігравання заданої послідовності акордів у 

певному стилі. Під час відтворення 

акомпанементу можна, орієнтуючись на нього, 
награти на MIDІ-клавіатурі та записати 

мелодію. Вийде практично завершена основа 

твору. Результати зберігають у файлі. Як 
правило, окрім файлів специфічного для 

програми-аранжувальника формату, 

підтримується універсальний MIDI-формат, що 
зрозумілий усім без виключення музичним 

програмам. Отже, обробку композиції можна 

продовжити в інших музичних редакторах 

(наприклад, Nuendo, Cubasе, Cakewalk SONAR 
тощо), якщо ви вважаєте це необхідним. 
Результат музичної композиції, що є на виході 
деяких віртуальних аранжувальників, уже має 
непогану якість. Тому, на першому етапі 
навчання її, цілком можна вважати кінцевим 
продуктом. Хоча насправді й це всього лише 
заготовка, що потребує подальшої доробки: 
коригування партій, внесення різноманітних 
нюансів, обробки ефектами. 

Інтерфейс і принципи роботи в програмі 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%97%D0%B2%D1%83%D0%BA_%D0%BC%D1%83%D0%B7%D0%B8%D1%87%D0%BD%D0%B8%D0%B9
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Band-in-а-Box. Секвенсор або секвенсер (від 

англ. sequence, послідовність) – апаратний або 
програмний пристрій для запису в реальному 

часі та відтворення музики, як сукупності нот 

та характеристик їх виконання, що подаються в 
різних формах, наприклад CV-Gate або MIDI-

повідомлень . 

Band-in-а-Box – програма аранжувальник з 

більш широкими функціональними 
можливостями ніж Visual Arranger. Освоївши 

принципи роботи в ній, ви придбаєте вельми 

зручний інструмент для створення складних і 
оригінальних аранжувань. Проте, як і інші 

програми-аранжувальники Band-in-а-Box не 

призначена для виконання всіх без виключення 

операцій, що необхідні для випуску завершеної 
композиції. Без універсального музичного 

редактора класу Cakewalk або Cubase, Nuendo 

все одно не обійтися. Буде достатньо назвати 
тільки одну, але достатньо вагому причину 

цього: програма Band-in-а-Вох не володіє 

можливістю обробки аудіоінформації. 
Пpoгpaма є спеціалізованим MIDI-редактором 

для аранжування [1; 2; 3].  

Принципова відмінність програми від 

Visual Arranger полягає в тому, що Band-in-а-
Вох дозволяє розробляти і зберігати свої власні 

стилі аранжування. Це перетворює роботу з 

Band-in-а-Box в істинну музичну творчість. У 
комплект якнайповніших версій Band-in-а-Box 

входить і обширна бібліотека готових стилів 

(більше 400 найменувань). 
Розробники програми (фірма РС Music 

Inc., адреса в Internet http://www.pgmusic.com) 

приділили увагу проблемі, яку прийнято 

називати "саунд", автоматичному виконанню, 
гармонізації і гуманізації мелодії соло. Суть 

автоматичного виконання (Automatic Soloing) 

соло полягає в тому, що користувач вибирає 
сонг у будь-якому стилі і соліста, а Band-in-а-

Box створює і грає соло професійної якості, 

у стилі вашого вибору. 

Окрім бібліотеки жанрових стилів 
акомпанементу є бібліотека стилів гармонізації 

партії, що виконує соло. Серед стилів цієї 

бібліотеки є і такі, що в нашій свідомості 
асоціюються з іменами відомих музикантів, що 

дозволяє додати композиції звучання, 

характерне, наприклад, для аранжувань 
відомого джазового музиканта Гленна Міллера 

(Glen Miller) тощо.  

Модуль творець солістів (Soloist Maker 

module) дозволить вам "створити" своїх 
власних солістів і визначити параметри, які 

істотні для гри у певному стилі: 

інструментального діапазону, характер 
виконання легато, особливості взяття 8-их і 16-

их нот тощо. Також можна встановлювати опції 

фразування – протяжність фрази й інтервал між 
фразами.  

Порівняно з Visual Arranger, де для запису 

мелодії виділено єдиний трек, у Band-in-а-Box 
передбачено додатковий трек мелодії 

(Additional Melody Track), на який і записується 

партія соліста. Це дозволяє записувати 

контрапунктуючу мелодію та використовувати 
автоматичного соліста, щоб генерувати стиль 

виконання, створювати різні заповнення (Fill) 

тощо.  
У Band-in-а-Box є досить зручний для 

роботи засіб для гармонізації мелодії. Вам 

залишається тільки зіграти мелодію, а програма 

сама запише на окремі треки дубль мелодії і 
декілька мелодійних ліній, побудованих за 

всіма правилами голосоведіння. Це звільняє 

автора від нудної і трудомісткої роботи і 
дозволяє зосередитися, наприклад, на балансі 

рівнів гучності, розподілі інструментів, що 

виконують партії першого, другого та інших 
голосів, на стереопанорамі та підборі 

найефектнішого їх поєднання. Проте треба ясно 

усвідомлювати, що в цій програмі ми маємо 

справу з гармонізатором, здатним працювати 
з тільки з МIDI-інструментами, а не з 

оцифрованим живим звуком. Для того, щоб із 

записаного одного початкового голосу співака 
отримати послідовність акордів, вам потрібно 

буде допомога звукового редактора.  

Ще одна нова функція порівняно з Visual 
Arranger – (Harmonize – гуманізація) мелодії, 

розробники називають це інтелектуальним 

режимом імітації живого виконання мелодії 

(Harmonize оf Melody track). Фахівцям 
знайомий термін "квантизація". Суть 

квантизації полягає в заміні тривалості реально 

зіграних нот стандартними. Це дозволяє 
згладити помилки не дуже вмілого виконавця. 

Проте у квантизації є інша сторона – виконання 

після квантизації може стати зайве правильним, 

механістичним, позбавленим ознак імпровізації 
та душі. Гуманізація мелодії – це різновид 

квантизації, в алгоритмі якої передбачені 

невеликі відхилення від цієї механічної 
ідеальності. У деяких підпрограмах інших 

музичних редакторів зроблені спроби імітації 

живого виконання партії шляхом внесення 
елементів випадковості в розташуванні і 

тривалості нот, що рідко дає бажаний ефект. 

У Band-in-а-Box створені інтелектуальні 

підпрограми гуманізації, які можуть імітувати 
живе виконання мелодії – переходити від 

одного темпу до іншого та змінювати 

положення 8-х нот відносно часток такту, ніби 
виражаючи при цьому різні відчуття. Із звичних 

http://www.pgmusic.com/
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музичних термінів найближчим до 

"гуманізації" є "синкопування".  
У Band-in-а-Box передбачена можливість 

вибору ефектів (з числа тих, що підтримує ваша 

звукова карта) й управління їх параметрами. 
Банки інструментів можна вибирати або 

відповідно до специфікації GS, що характерна 

для звукових карт і синтезаторів Roland, або 

відповідно до специфікації ХС, що 
культивується в музичному устаткуванні фірми 

Yamaha. Дуже корисна функція – розпізнавання 

MIDI-акордів (MIDI Chord recognition). Можна 
грати будь-який акорд на МIDI-клавіатурі, а 

Band-in-а-Box у реальному часі розпізнає його, 

після чого за вашою командою вставить на 

акордовий лист. Це дозволяє вводити весь сонг 
без набору позначень акордів на клавіатурі 

комп'ютера. Широкі можливості для людей, які 

грають з листа, надає Notation Scrolliпg Ahead – 
система нотації з перегортуванням уперед із 

під-свічуванням тих нот, які програються на 

теперішній час. Зручна і функція Lyrics 
Scrolling Ahead – послідовне відображення на 

екрані тексту пісні, якщо він, звичайно, був 

заздалегідь записаний. Band-in-а-Box постійно 
розвивається. У сучасних версіях програми 

Band-in-а-Box суміщає в собі можливості зі 

створення і редагування файлів, а також 

відображає музику у вигляді нотних записів.  
Головне вікно програми. Якщо в Visual Arranger 
основних вікон декілька, і їх роль велика, а 
головне меню, здається, присутнє лише за 
традицією, то ідеологія організації інтерфейсу в 
Band-in-а-Box абсолютно інша. Тут одне 
головне вікно і надзвичайно розвинута система 
меню. Зовнішній вигляд головного вікна можна 
змінити відповідно до вирішуваних завдань, 
але при першому запуску програми, воно 
виглядатиме так (рис. 1) 

 

 
Рис. 1. Головне вікно програми Band-in-а-Box 

 

У головному вікні можна умовно виділити 

чотири області:  
− Keyboard Area – клавішна область 

головного вікна;  

− Tool Bar Buttons – панель кнопок 
управління;  

− Title/Key /Теmро Area – панель, що 

містить заголовок і клавіші управління і зміни 

темпу;  
− Chord Sheet Area – вікно акордів.  

Розглянемо детальніше кожну область. 

Keyboard Area – клавішна зона головного 
вікна. Верхня частина головного вікна, у якій 

розташована віртуальна фортепіанна 

клавіатура, носить назву Keyboard Area – 
клавішна область (рис.1). У верхній частині 

вікна розташовано 9 перемикачів, що 

відповідають (за винятком першого і 

останнього) передбаченим в аранжуванні 
партіям: бас (Bass), фортепіано (Piano), ударні 

(Drums), гітара (Guitar), струнні (String) і двом 

партіям мелодії (Melody і Soloist). Кожному 

перемикачу відповідає своя конфігурація 

панелі управління параметрами МIDI-
інструмента, виконуючого відповідну партію. 

Наприклад, на рис. 1 показано, що активний 

перемикач Soloist. Для цієї партії назва 
елементів панелі управління буде такою. 

У полі Instrument відображається назва 

МIDI-інструмента (Acoustic Рiаnо), що виконує 

партію Soloist. Для зміни інструмента, що 
виконує цю партію, слідує в списку Instrument 

вибрати новий МIDI-інструмент.  
Volume – рівень гучності в МIDI-каналі, 

закріпленому за цим інструментом (змінюється 
від 0 до 127 з кроком 5, якщо управляти лівою 
кнопкою мишки, і з кроком 1, якщо правою).  

Раn – значення панорами цього 
інструмента (змінюється з кроком 5 або 1 
від – 63, коли джерело звуку знаходиться в 
крайньому лівому положенні, до 63, коли в 
крайньому правому).  

Reverb – рівень реверберації в цьому МIDI-
каналі (змінюється від 0 до 127 з кроком 5 або 1). 

Chorus – рівень ефекту "хорус" у цьому 
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МIDI-каналі (змінюється від 0 до 127 з кроком 
5 або 1). 

BankO – старший байт (MSB) номера банку 
МIDI-інструментів (змінюється від 0 до 127 з 
кроком 8 або 1). 
LSB – молодший байт (LSB) номера банку 
МIDI-інструментів (змінюється від 0 до 127 з 
кроком 8 або 1). Для зміни інструмента, що 
виконує цю партію, наприклад Soloist, можна 
скористатися кнопками F (Favorite) і +, 
розташованими праворуч від поля Instrument. 
Якщо натискувати кнопку F, то з'явиться 
спливаючий список (рис. 2) 

 

 
Рис. 2.  

Спливаючий  

список  
інструментів- 

фаворитів 

Перераховані в списку інструменти у певних 

композиціях цілком могли б виконувати 
партію, характерну для соліста. Для інших 

партій склад інструментів у списку буде іншим. 

Відзначимо, що в списку, пов'язаному з 
кнопкою F, доступні не всі МIDI-інструменти, 

а лише підтримуючі специфікацією GM, тобто 

що входять в банк МIDI-інструментів № 0, що 

не дозволить скористатися всім різноманіттям 
тембрів, що закладені в синтезатори звукових 

карт фірм Roland або Yamaha. Для вибору 

МIDI-інструментів з верхніх банків (з 
номерами більше нуля) слід активувати кнопку 

+ і пов'язане з нею вікно діалогу Patches оп 

Highe Banks (рис. 3)

 

 
Рис. 3. Вікно діалогу для вибору МIDI-інструментів з верхніх банків 

 
Вибрати необхідний МIDI-інструмент за 

допомогою цього вікна діалогу можна 

декількома способами. У спадаючому списку 

Variations виберіть групу інструментів, що вас 
зацікавила. У даному випадку вибрана група 

Jazz Electric Guitara. У полі, розташованому під 

списком Vаriаtiоns, з'явиться зміст вибраної 
групи – список МIDI-інструментів. У нашому 

випадку в групу Jazz Electric Guitara входить 12 

МIDI-інструментів (склад групи інструментів 
залежить від типу звукової карти і кількості 

заповнених банків інструментів). Вибираємо 

необхідний інструмент, його адресу буде 

відображено в полях Patch # (номер МIDI-
інструмента), MSB Bank, LSB Bank. У нашому 

прикладі вибраний МIDI-інструмент Jazz 

Electric Guitara, що має № 27 у банку № 0. 
Можна зробити це іншим чином – не вибирати 

МIDI-інструмент із запропонованого списку, а 

відразу задати його адресу в полях Patch #, MSB 
Bank і LS Bank. Зазначимо, що старший байт 

номера банку, як правило, буде рівний нулю, 

оскільки залишилися вільними місця навіть у 

банках, для адресації яких достатньо одного 

молодшого байта. Вільні банки можна 

використовувати для зберігання МIDI-
інструментів власної розробки. При натисненні 

кнопки Аll у списку з'являться назви всіх МIDI-

інструменів, що доступні вашій звуковій карті. 

Список буде впорядковано за зростанням номерів 

банків. Перемикач Include Family дозволяє 

упорядкувати за спорідненими групами всі МIDI-

інстру-менти в списку. Для того, щоб знайти 

МIDI-інструмент за ключовими словами, 

призначена кнопка Search. Після того, як ви 

вибрали МIDI-інструмент, який хотіли б 

використовувати як поточний, натисніть кнопку 

Send Patch, щоб послати синтезатору відповідне 

повідомлення про зміну МIDI-інструмента. 

Кнопка Ореn *.РАТ призначена для завантаження 

із диску файлів з розширенням *.РАТ, у яких 
зберігаються списки назв МIDI-інструментів, що 

підтримують звукові карти та синтезатори. Слід 

запам'ятати, що який би файл з цього списку ви 

не завантажили, зміняться лише імена і 
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можливо нумерація МIDI-інструментів, але не 

їх звучання, яке визначається виключно 
можливостями звукової карти. Для зміни 

назви МIDI-інструмента в РАТ-файлі, 

натискайте кнопку Edit. Відкриється записник 
MS Windows із завантаженим вашим файлом. 

Тут ви можете змінити імена інструментів на 

будь-які вподобані вам. Після закінчення 

модифікації файлу натискайте кнопку Update. 
Якщо ви використовуєте звукову карту або 

синтезатор фірми Roland (тобто специфікацію 

GS), то активізуйте перемикач Use 1 based patch 

(Roland). При цьому нумерація МIDI-

інструментів починатиметься не з 0, а з 1. 
Повернемося до перемикачів клавішної області 

головного вікна (рис. 1) і розглянемо ще два, що 

залишилися. Перший, Combo – дозволяє 

вибрати одну з декількох наперед складених 
груп акомпануючих інструментів. 
Активізувавши його, ви отримаєте доступ до груп 

Combo – 1 ..., Combo 10 у списку Instrument. 

Перемикач Thru призначений для зміни 
параметрів МIDI-інструмента, що виконує 

партію Thru. Ця партія відрізняється від інших 

тим, вона виконується на MIDI-клавіатурі, яка 

підключена до звукової карти. Потрібно знати, 
що натискуючи на МIDI-клавіші ви можете 

видобувати не ті ноти, які потрібно. Пізніше, 

коли ви навчитеся записувати послідовності 
акордів, проведіть нескладний експеримент. 

Включіть відтворення записаного 

акомпанементу, натискайте і не відпускайте 

будь-яку клавішу на MIDI-клавіатурі. Ви 
почуєте, що кожного разу при зміні акорду 

акомпанементу нота, яка відповідає натиснутій 

клавіші, відтворюватиметься так, ніби ви в цей 

момент у черговий раз натискували на клавішу. 

Але найцікавіше в тому, що автоматично 

вилучена нота змінюватиметься відповідно до 

поточного акорду. У даному випадку, ми маємо 

справу з функцією автоматичної корекції тону 

мелодії відповідно до гармонії, подібної функції 
клавіш Melody в Visual Arranger. Партія Thru 

може використовуватися у двох принципово 

відмінних один від одного ситуаціях. Перша і 

найпростіша з них: робота над композицією 
завершена, Band-in-а-Box виступає в ролі 

секвенсора, що відтворює акомпанемент і 

основну мелодію, а ви виконуєте на МIDI-
клавіатурі, наприклад, будь-які варіації до 

основної мелодії. У цьому випадку, нова 

мелодія і варіації можуть виконуватися різними 
МIDI-інструментами та в різних гармонійних 

стилях. При цьому варіації в пам'яті програми 

збережені не будуть. Друга ситуація 

відрізняється від першої тільки режимом 

роботи секвенсора – він включений не на 

відтворення, а на запис. Після закінчення 
сеансу запису варіації можна зберегти в пам'яті 

секвенсора, при цьому вони будуть додані до 

основної мелодії в партію Melody. Це означає, 
що надалі при відтворенні композиції і основна 

мелодія і варіації виконуватимуться одним і 

тим же МIDI-інструментом в одному і тому ж 

гармонійному стилі, вибраними для партії 
Melody. Таким чином, партія Thru є своєрідним 

буфером, який одночасно і розділяє, і об'єднує 

процеси гри на МIDI-клавіатурі та записі 
мелодії в пам'ять секвенсора програми. 

Дослідження передових технології основних 

методів роботи у секвенсорі Band-in-a-Box. 

продовжено у частині 2. 
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INSTRUMENTAL ART OF UKRAINE IN THE 1960s – THE BEGINNING OF THE 21st 

CENTURY: STUDYING FROM THE STANDPOINT OF THE PHILOSOPHY OF 

MUSICAL ANALYSIS 
 

Purpose of Research. The purposes of the research are to identify the specifics of the philosophy of musical 

analysis in basic philosophical, aesthetic and musicological categories and to outline its significance in the cultural 

studies of the phenomena of Ukrainian musical art, in particular, chamber-instrumental (based on the work of 

representatives of the Ukrainian school composers of the 60s of the XX-th century - the beginning of the XXI-st century). 

Methodology of Research. The research methodology is based on the combination of the application of a number of 

scientific approaches and the following methods: analytical, semiotic, hermeneutic, cultural and art studies ones, which 
allow us to consider the issue of the methodology of the analysis of musical works from in the context of the philosophy 

of music. Scientific Novelty. The scientific novelty of the research is the generalization of existing concepts in order to 

further develop the principles of the philosophy of musical analysis in a combinatorial combination of classical 

musicological and «discursive» analysis. This approach allows us understanding the formal-structural, content-semantic 

and semantic aspects of the organization of musical material in their integrity within the process of compositional and 

performing creativity. Conclusions. It has been proven that the creation, reproduction and perception of compositions 

is a process of worldview self-awareness through their works. The variability of interpretive versions of cultural-

hermeneutic understanding of musical meaning is formed in medial channels at the communicative junction of mutual 

exchange of artistic and aesthetic information between its generator, translator and perceiver. So, the importance of the 

philosophy of musical analysis in the study of the works of chamber-instrumental art of representatives of the Ukrainian 

school composers and their compositions is highlighted.  

Key words: chamber and instrumental art of Ukraine, philosophy of music, philosophy of musical analysis, 
discursive analysis of a musical work, musical meaning, composition, performance, medial channels of perception.  

 

Кравченко Анастасія Ігорівна, доктор мистецтвознавства, доцент кафедри культурології та 

міжкультурних комунікацій Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв 

Інструментальне мистецтво України 60-х рр. ХХ – початку ХХІ ст.: студіювання з позицій філософії 

музичного аналізу 

Мета дослідження. Виявлення специфіки філософії музичного аналізу у базових філософських, естетичних 

та музикознавчих категоріях та окреслення його значення у культурологічному дослідженні явищ музичного 

мистецтва України, зокрема, камерно-інструментального (на матеріалі творчості представників української 

композиторської школи 60-х рр. ХХ – початку ХХІ ст.). Методологія дослідження ґрунтується на сукупності 

застосування низки наукових підходів і методів: аналітичного, семіотичного, герменевтичного, 
культурологічного та мистецтвознавчого методів, що дозволяє розглянути питання методології аналізу музичних 

творів з позицій філософії музики. Наукова новизна роботи полягає в узагальненні наявних концепцій з метою 

подальшої розробки принципів філософії музичного аналізу у комбінаторному поєднанні класичного 

музикознавчого та «дискурсивного» аналізу. Такий підхід дозволяє осягнути формально-структурні, змістовно-

семантичні та смислові аспекти організації музичного матеріалу у їх цілісності в процесі композиторської та 

виконавської творчості. Висновки. Доведено, що створення, відтворення та сприйняття композицій є процесом 

світоглядного самоусвідомлення через твір. Варіабельність інтерпретаційних версій культур-герменевтичного 
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осягнення музичного смислу формується у медіальних каналах на комунікативному стику взаємообміну 

художньо-естетичною інформацією між її генератором, транслятором і сприймачем. З цього окреслюється 

значення філософії музичного аналізу у дослідженні творів камерно-інструментального мистецтва представників 

української школи композиції та їх виконавського втілення. 

Ключові слова: камерно-інструментальне мистецтво України, філософія музики, філософія музичного 

аналізу, дискурсивний аналіз музичного твору, музичний смисл, композиторство, виконавство, медіальні канали 

сприйняття. 

 

Actuality of Research. During the 20th 

century, there is a convergence of scientific, 

philosophical and artistic positions of 
understanding the picture of the world in the 

integrity of its worldview components – science, 

philosophy, mythology and art in the syncretism of 
cultural knowledge. In the meta-theory of 

«universalism» (Y. Kuchynskyi), there is no doubt 

about the relationship between philosophy and 

music. They are the bearers of images, concepts 
and perceptions of world harmony, acting as 

specific models of the world structure, capable of 

producing and reproducing the general cultural 
dynamics of meanings: philosophy – in concepts, 

music – in organised sounds. The study of the 

semantic aspects of the organisation of musical 

matter, the content-semantic and aesthetic-
expressive possibilities, which are the most 

suitable for the interpretation of a wide range of 

materials of philosophical significance. The 
kinship of philosophy and music is intuitively 

revealed in the field of spiritual search, its purpose 

is the generation of meaning that «sounds» in 
verbalized (scientific, literary and philosophical) or 

non-verbalized (musical) textual structures. 

According to V. Lychkovakh, «for people who 

know, philosophy sounds like music in concepts, 
and music is perceived as philosophy in sounds» 

[6, 100].  

Analysis of Research and Publications. In this 
perspective, it is quite natural that there is a steady 

interest in understanding the duality of the 

phenomena of philosophy and music as a 
philosophy of sounds, the roots of which go back 

to the era of Antiquity (Pythagoras, Plato, 

Aristotle), the Middle Ages (Augustine Aurelius, 

Boethius), and acquires a special accentuation 
during the 19th century. (V. F. Schelling, 

A. Schopenhauer, R. Wagner, F. Nietzsche) and in 

the theoretical heritage of the representatives of 
philosophical-aesthetic, cultural, art history 

thought of the 20th – early 21st centuries. 

(T. Adorno, Sh. Angi, D. Zoltai, V. Medushevskyi, 

O. Rapoport, O. Ryabinina, V. Sukhantseva, etc.). 
The relevance of the research is dealt with the fact 

that scientists have recently been asking a number 

of debatable issues, their solution require in-depth 
philosophical and art-scientific reflection and a 

complex cultural approach.  

The analytical and critical view of the 

domestic scientists (I. Aristova, I. Artemenko, 

V. Dragulyan, A. Ivko, Yu. Nikolaevska, 
O. Pogoda, B. Stronko) is aimed at understanding 

various aspects of the philosophy of the work of 

foreign artists from the Baroque to modern times: 
D. Scarlatti, J. S. Bach, F. Busoni, R. Wagner, 

G. Mahler, P. Tchaikovsky, S. Rachmaninov, 

K. Debussy, O. Scriabin, S. Gubaidulina, C. Ives, 

K. Stockhausen and etc. Regarding the 
examination of the works of the representatives of 

the Ukrainian school composers, we can find the 

approbation of the principles of the philosophy of 
musical analysis in the scientific work of 

I. Romanyuk (study of the value semantics of the 

Ukrainian worldview, reflected in the choral 

compositions of I. Karabyts, V. Kaminsky, 
O. Shchetynskyi) and I. Savchuk (comprehension 

of the existential nature of thinking of the 

modernist Master in the genre-stylistic phenomena 
of chamber music by B. Lyatoshinsky, I. Belza and 

Polish artists – Y. Kofler, T. Z. Kassern, who 

worked in Lviv until 1944 and 1945). However, in 
the study of works of Ukrainian musical art and 

chamber-instrumental art, in particular, the 

theoretical-methodological potential of the 

domestic philosophical-aesthetic, cultural and 
artistic thought is currently insufficiently used, 

where the search for universal categories of the 

philosophy of music and, in general, the 
philosophy of art, which can be equally 

successfully applied to various artistic phenomena 

(including musical ones).  
Basic deep studies on this issue are presented 

in the work of V. Sukhantseva (understanding of 

music as being and a model of the universe), 

V. Lychkovakh (development of the philosophy of 
art and the history of aesthetic thought in Ukrainian 

culture), Yu. Chekan (definition of the essence of 

the intonation image of the world as a phenomenon 
and category historical musicology), O. Roschenko 

(study of myth-making processes in art as a 

philosophical concept of building musical works of 

the future), H. Makarenko (justification of the 
specific status of music as metaart in irrationalist 

aesthetics) and others. Despite the clearly defined 

tendency of «philosophising musicology» 
(O. Kozarenko) and the widespread metaphorical 

use in musical periodicals of epithets and concepts 

such as «metaphysics», «universality», 
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«cosmism», concerned the musical lexicon of 

certain composers, the complexity of purely 
scientific categorisation of meaning-making 

concepts of the philosophy of music. Its research 

positions, at first glance, seem too comprehensive, 
that’s why the integrative approach in the 

development of «synthesizing» (A. Ivko) methods 

and methodological approaches to the study of the 

phenomena of musical art, which require cultural 
universality from scientists to overcome 

disciplinary boundaries in the plane of individual 

branches of the humanitarian studies, including art 
knowledge. 

Purpose of Research. The purposes of the 

research are to identify the specifics of the 

philosophy of musical analysis in basic 
philosophical, aesthetic and musicological 

categories and to outline its significance in the 

cultural studies of the phenomena of Ukrainian 
musical art, in particular, chamber-instrumental 

(based on the work of representatives of the 

Ukrainian school composers of the 60s of the XXth 
century - the beginning of the XXIst century). 

Main Part. The chronological period includes 

the period from the Ukrainian avant-garde of the 

1960s («golden intersection») to the postmodern 
«postmodernity». It represents an important stage 

on the way to the newest paradigm of Ukrainian 

musical art, which is based on the concept of 
theoretical infinity of timbre-sound resources of 

musical expression. Certainly, the discursive 

crystallisation of this concept is primarily related to 
the evolution of the musical thinking of modern 

composers, where philosophical issues play a 

significant role. According to Lesya Dychko, 

«philosophy is absorbed impressions, baggage of 
knowledge, which accompany and has accumulate 

human being. A subjective view of the world, my 

own personal philosophy and music are 
phenomena of the same order for me. They are 

dialectical, it is impossible to separate them» 

[7, 336]. Philosophical poetic metaphors and 

essays of domestic music criticism regarding the 
characteristics of creative portraits and the 

figurative content of the compositions of the 

representatives of the Ukrainian school composers. 
For example, this is «music of the spheres», 

«cosmic», «galactic» music of Valentin 

Sylvestrov; cordocentrism as a «code-gene» of 
Yevhen Stankovich's music; the «metaphysical» 

sound beauty of Leonid Grabovsky's works; «the 

myth of the ontology of musical beauty» and the 

breathing of the musical «cosmos»» in the work of 
Oleg Kyva, etc. Critics and fans admire the ethno-

folkloric authenticity of Hanna Havrylets' music as 

a «reflection of the universal eidos»; the «musical 
meta-reality» of Yuri Shevchenko's theatre music; 

«philosophy of meditation» and «metaphorical» 

music of Victoria Poleva [7; 8]. The given 
metaphorical statements reflect the subjective 

perception of specific musical artefacts, where the 

tendency to philosophical reflection is felt as a 
conceptually embedded position of the composer's 

work, which can be reflected in the forms of 

«philosophical contemplation, introspection, 

reflection, self-immersion, auto-communication» 
[13, 3]. The scientists' reflections on the path «from 

metaphorical use to categorisation» of concepts 

(Yu. Chekan) led to the appearance of a number of 
works that bring musicology to a new qualitative 

level of systematic generalisations at the cultural 

junction of specific musical and philosophical-

aesthetic parameters of the analysis of artistic 
creativity. In the above-mentioned studies, the 

problematics of the philosophy of musical analysis, 

which is «the process of mastering both the artistic 
meaning and the form of the work, considering the 

dialectic of specific musical and general logical 

laws of thinking, with a natural approach to the 
psychology of perception» are «solved» in different 

ways in the above-mentioned studies [2, 118].  

Without any details to consider the 

phenomenon of «the sixties» in Ukrainian culture 
(analysis of the studies by domestic scientists: 

M. Popovych, M. Kopytsy, O. Zinkevich, 

O. Kozarenko, S. Volkova, O. Ovcharuk, 

O. Horodetska, H. Phaizulina) and some other 
composers. The uniqueness of the work of the 

latter, in comparison with Western European 

modernist samples, is determined by the fact that in 
the works of domestic composers, the technology 

of the avant-garde musical language «unexpectedly 

stands in solidarity with the basic principles of 

national musical thinking, resonates with the high 
«scholarship», «wisdom» of ancient Ukrainian 

music» [3]. In our opinion, a similar synthesis in 

the Ukrainian version of the avant-garde (later we 
can see it also in postmodern) allowed artists to 

implement large-scale ideas with deep spiritual and 

philosophical undertones in their innovative 
compositions. V. Sylvestrov, a Ukrainian 

composer, interprets the philosophical program of 

his own work as follows: «During the avant-garde 

period, I gave my works a natural-philosophical 
semantic subtext. The orchestra symbolised the 

world that surrounds us, flageolets in the brass 

were associated with the sky, humming in low 
registers in the brass - somewhat chthonic. I had a 

Pythagorean attitude to music, which made the 

sound of orchestral masses associated with certain 
images. This made it possible to master the world 

at the level of symbolic symbolism» [7, 590]. The 

Pythagorean principles of mathematical alignment 

of musical thinking are also characteristic of the 
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work of V. Zahortsev (for example, «Volumes» for 

a clarinet, a tenor saxophone, a trumpet, a violin 
and a piano, 1965), V. Godziatskyi (chamber 

symphony «Periods», 1965 ) and, especially, 

L. Grabovsky («Homeomorphies» for two pianos, 
1968-69), who everywhere uses the technique of 

random numbers within the framework of his own 

algorithmic method of composition, remaining 

faithful to it to this day [1]. In contrast to 
L. Grabovsky, the creative method of 

V. Sylvestrov at the turn of the XXI century. 

underwent a significant transformation – 
musicologists call his style «Bachetelian», and the 

composer himself considers his opus of recent 

years «shadow music», neo-symbolist 

«microforms of musical moments», «voiced 
Platonic ideas», which should be listened to. This 

is the only way to know their pathos, which leads 

to infinity [7, 575]. 
Most of the compositions, where the authors 

figuratively «plunge» into meditative mode, are 

conceptually based on the ideas of the sacred 
search, both in terms of the culture of the Christian 

world (in particular, the spiritual practice of 

hesychasm), and Eastern philosophy and 

philosophical lyrics of modern and ancient texts 
(for example, Sufi teachings, Chinese and Indian 

philosophical traditions, ancient Iranian myths, 

minimalist Japanese poetry «tanku», «haiku», etc.). 
The three ones are among such works: «Flowering 

garden... and apples falling into the water» (1996) 

and the sextet «What happened in the silence after 
the echo» (1993) by E. Stankovich, which evoke 

associations with Eastern philosophy, Zen 

Buddhist meditative contemplation; the quintet 

«Wings of the Eastern Wind» (2010) by 
Yu. Gomelska, which indirectly conveys the vision 

of the Eastern worldview in musical Orientalism. 

The reflection of the issues of the «East-West» 
dialogue in musical art we can see in the following 

compositions for piano and percussion «Ascension. 

East-West» (2007) and «Improvisation» (2013) by 

A. Tomlyonova. The author comments her works: 
«The urban, harsh West and the refined, meditative 

East are contrasted", and the idea of movement 

from chaos to harmonies are the end-to-end artistic 
idea of compositions» [4, 59]. V. Poleva, a 

composer goes even further into the world of 

mythopoetics, creating the «Simurg Festival» of 
seven concert programs-«gardens» («Garden of 

Earthly Delights», «Garden of Stones», «Garden of 

Voices», «Garden of Books», «Garden of 

Vertigo», «Garden of Sorrow», «Garden of Birds», 
which will continue consecutively till 2016). The 

concert «gardens» are united by a common 

philosophical platform, which is based on ancient 

Persian and Slavic myths about Simurg 

(Semargl) – a polymorphic creature. 
The symbolic message of the «Simurgh 

Festival» for our Motherland, where a deep socio-

economic and military-political crisis has been 
going on for the past two years, is a call to go 

beyond the «stupid"» circle of endless discord and 

bustle of life, to return to the sacred origins of the 

world system, purification through spiritual effort. 
Undoubtedly, a similar philosophical-aesthetic 

reflection along the lines of cognitive interpretation 

of the implicit content of musical works and cycles 
of concert programs begins where we meet doubts 

as for the complete mechanistic nature, formality 

and formality of professional musical creativity 

(according to E. Sokolov). Such a «representative 
semantic base» (V. Moskalenko) reveals the desire 

of the authors to touch the universals of culture, 

«eternal», already canonical images and themes, 
appealing to the structures of the recipient's 

consciousness not so much through emotional and 

sensual as through intellectual experience. 
Conclusions. Thus, we note that the expansion 

of the problem field of the philosophy of music 

shows the prospects for the evolution of art history 

as «synthetic» knowledge, which includes the 
philosophy of musical analysis, in a combination of 

scientific, philosophical and artistic worldview 

positions of understanding music. Theoretical and 
methodological reflections on the relationship 

between philosophy as a «theory of spiritual 

development of the world» (according to 
V. Dianova) and music as a spiritual phenomenon 

of culture, which has the conceptual status of 

metaart (G. Makarenko), bring scientists to the 

level of in-depth philosophical and art-recognition 
reflection in the development of the latest 

parameters of the research of musical 

compositions, in particular, the development of the 
philosophy of musical analysis. The significance of 

the latter means the theoretical generalisation of the 

existing developments of the philosophical-

aesthetic, cultural, and art history research 
directions of chamber-instrumental art actualizes 

the need for further scientific categorisation of 

meaning-making concepts in this concept sphere. 
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МИСТЕЦЬКИЙ ТВІР ЯК ЧАСТИНА БІОГРАФІЇ МАЙСТРА 
 

Мета роботи – довести взаємозалежність біографічних подій і творчих досягнень метра, обґрунтувати 

позицію, що опуси є вагомою часткою життєпису. Методологія дослідження базується на застосуванні низки 

підходів: аналітичного – опановуючи джерела за темою праці; міждисциплінарного – отримуючи інноваційні 

відомості з питань літописного дискурсу; системного – всебічно осягаючи означену проблематику; 

біографічного – студіюючи розмаїті аспекти існування автора; культурологічного – вивчаючи зв’язки суспільних, 

ментальних явищ в індивідуальній історії персони; герменевтичного – пояснюючи зміст хронік; теоретичного 

узагальнення – підсумовуючи основні позиції розвідки й ін. Наукова новизна. Вперше у вітчизняній 

гуманітаристиці художній зразок тлумачиться структурним компонентом літопису митця. Висновки. Біографія 
майстра – особлива форма репрезентації, інтерпретації його життєтворчої концепції, поданої крізь призму 

цивілізаційних процесів, особистісних уболівань, громадських надбань. Жанр фіксує найсуттєвіші площини 

побутування людини, транслює креативну, бутійну, аксіологічну парадигми. Здобутки маестро відображають 

домінуючі онтологічні концепти, постають значущою складовою хронік. Опус – духовний артефакт, 

багатоелементний текст, виражений специфічною мовою (вербальною, звуковою, колористичною, символічною, 

образною тощо), який відтворює розмаїті виміри існування homo sapiens (минуле, теперішнє й майбутнє), тим 

самим утворює культурний, національний, смисловий поліфонізм. 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 тощо. 

Ключові слова: біографія майстра, мистецький твір, автор, реципієнт. 
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The artwork as a part of the artist’s biography 

The thesis objective is to confirm the mutual relation of biographic events and the master’s artistic achievements, 

as well as to justify the viewpoint of opuses being a considerable part of biography. The research methodology is based 

on implementing a range of the following approaches: analytical – by grasp of the sources referring to the thesis issue; 

interdisciplinary – by obtaining innovation data on the chronicle discourse issues; systemic – by comprehensive reviewing 

the problematic field under consideration; biographic – by studying various aspects of the author’s existence; culture 

studies – by considering the links between social, mental phenomena in the personality’s individual history; hermeneutic – 

by explaining the chronicle’s content; theoretic generalization – by summarizing the key research positions, and some 

others. The scientific novelty lies in the fact that for the first time ever in national humanitarian studies the artistic pattern 
is identified as a structural component of the artist’s chronicle. Conclusions. The master’s biography is a specific form 

of representing and interpreting his life and creativity conception brought through the prism of civilization processes, 

personal concern, civil heritage. The genre fixes the most essential domains of an individual’s existence and represents 

the creative, existential and axiological paradigm. The master’s achievements reflect the predominant ontological 

concepts and stand out as a significant chronicle constituent. An opus is a mental artifact, a multi-component text 

expressed with specific (verbal, sound, color, symbol, image-bearing) language reproducing various time dimensions of 

homo sapiens existence (the past, the present and the future), thus creating cultural, national, sense polyphony. The 

master’s activity reflects the key results of reconsidered private complications and reveals significant social, political, 

civil and other events. Due to this, they stand out as a constructive unity of not only the artist’s biography but also of a 

certain environment, country, era, etc. 

Key words: the master’s biography; an artwork; the author; the recipient. 
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Актуальність теми дослідження. ХХІ 

століття ознаменувалось персонологічним 
поворотом, зумовленим бажанням подолати 

низку постмодерністських «смертей» 

(особистості, автора, героя, читача та ін.), 
наслідком яких став антропологічний злам. 

Особливий пієтет дослідників у цьому 

контексті привертає митець, оскільки він 

усвідомлюється рушійною силою 
соціокультурних процесів, глашатаєм 

провідних цивілізаційних ідей, постаттю, 

спроможною через власну практику означити 
шляхи виходу із гуманістичної кризи, 

окреслити перспективи поступу homo sapiens.  

Розуміння вагомості діяльності майстра 

спровокувало появу значної кількості 
фундаментальних літописних розвідок, 

присвячених опануванню розмаїтих аспектів 

життєтворчої концепції (В. Бондарчук, У. Граб, 
Т. Гусарчук, М. Жишкович, Л. Кияновська, 

О. Коменда, та ін.). Представники традиційного 

мистецтвознавства акцентують увагу на 
розкриття специфіки креативного спадку 

метра. Використання хронікальних даних при 

інтерпретації опусів застосовується досить 

помірковано. Хоча серйозні вчені 
усвідомлюють, що доробок переосмислено 

віддзеркалює усілякі політичні, буттєві, 

психологічні, культурні та ін. події, знесені 
автором. Твір – своєрідна сублімація 

онтологічного досвіду як окремого індивіда, 

так й етносу, нації, людства.  
Активна еволюція біографістики, котра 

нині охопила майже всі сфери філантропічного 

знання, запропонувала нетипове розуміння 

сутності маестро, його витворів (О. Бугаєва, 
Т. Лях, Л. Микуланинець, М. Шелепо та ін.). 

Проте потребує подальшого вивчення 

зв’язаність фактів побутування і здобутків 
діяча, виокремлення останніх складовою 

особистісної історії.  

Наукова новизна – вперше у вітчизняній 

гуманітаристиці художній зразок тлумачиться 
структурним компонентом літопису митця. 

Мета дослідження – довести 

взаємозалежність біографічних подій і творчих 
досягнень метра, обґрунтувати позицію, що 

опуси є вагомою часткою життєпису. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Серед нагальних проблем мистецтвознавства 

особливо значущі – співвідношення буття й 

культурної практики майстра. Багато 

мислителів різних віків опосередковано 
аргументували думку: напрацювання – 

невід’ємний елемент хронік маестро, оскільки 

віддзеркалюють світогляд свого автора. 
Сучасна гуманітаристика, усвідомлюючи 

сутність персони, виставляє інші акценти. 

Якщо в попередні епохи центральними були 
здобутки, інтерпретація їх ролі для поступу 

людства, то нині ми спостерігаємо появу 

значної чисельності робіт, ціллю котрих є 
виявити специфіку розгортання приватних 

перепитій (опуси часто залишаються за межами 

наукового осмислення). Вказані процеси 

актуалізовують студіювання шляхів 
гармонізації життєвих, креативних складових 

літопису, бо за нашим переконанням, вони 

рівноправні, а отже вимагають опанування 
відповідно новітнім цивілізаційним запитам.  

У ХХІ столітті біографістика значно 

еволюціонувала. З’явилася велика кількість 

типів хронік (інтелектуальні, творчі, 
психологічні, соціологічні та ін.), що 

фокусують увагу на певній сфері діяльності 

героя, виявляють ментальні, суспільні, 
філософські, історичні ознаки його існування. 

Суб’єкти мистецтвознавчих розвідок – 

непересічні постаті, які через власну практику 
виражають духовні виміри homo sapiens. 

Дослідники, усвідомлюючи їх онтологію, 

намагаються залучити до наукового дискурсу 

найвагоміші досягнення гуманітаристики, 
випрацювати унікальну методологію 

системного аналізу єства майстра 

(В. Бондарчук, І. Голубович, В. Менжулін, 
Л. Микуланинець та ін.).  

Вивчення розмаїтих ракурсів побутування 

креативної персони – необхідна умова 
осягнення художньо-образного, емоційно-

інтелектуального світу її надбань. 

Занурюючись у атмосферу життя, вчений 

реконструйовує, пояснює реалії буття 
особистості, знайомиться з багатогранними 

обставинами, котрі розкривають зміст, стильові 

параметри опусів. Разом з тим здобутки метра 
також визначають спосіб конструювання 

життєвого шляху автора: те наскільки були 

актуальні вони своєму часу, як сприймались 

публікою й критиками, чи їх поява отримала 
суспільний резонанс (позитивний або 

негативний) – всі ці чинники характеризують 

подальшу долю творця. 
В інформаційну епоху реконструювати 

хронік не видається надто проблематичним 

(хіба людина свідомо приховує приватні події, 
докладає зусиль для уникнення публічності). 

Проте нині дані, подані у відкритому доступі 

(документальних джерелах), не завжди 

достовірні. Їх поширення нерідко викликане 
бажанням зацікавити велику кількість 

реципієнтів, іноді виключно задля отримання 

прибутку. Тому об’єктивно відтворити 
біографію майстра – вкрай складно. Варто 
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зазначити: життєпис метра відрізняється від 

оповіді про пересічну людину. Вагомим його 
компонентом є опуси. Вони хоч і мають 

багаточисельну варіантність інтерпретації, все 

ж таки вимагають спеціальних знань, здатних 
розшифрувати їх смисли. При тлумаченні 

обліку героя надбання відіграють особливу 

місію, бо відображають не буденне, а 

унікальне, те що прокладає дорогу до вічності, 
робить постать, її спадщину зрозумілими 

різним поколінням реципієнтів.  

Особистий досвід, морально-етична, 
політична, громадська позиції 

віддзеркалюються у мистецькому зразку, який 

виявляє реальність крізь призму суб’єктивного 

авторського бачення. Він є формою 
висвітлення індивідуальної концепції 

дійсності, реалізацією виняткових уявлень про 

динаміку буттєвих процесів. Онтологічна 
парадигма маестро знаходить своєрідне 

художнє вираження через характерне 

поєднання змістового ряду. Між деміургом й 
опусом присутня велика кількість зв’язків, 

котрі визначають проблематику обраного 

жанру, його стилістику, спосіб презентації, 

сутність. Майстер, дітище – одне ціле, їх зв'язок 
ґрунтується на ідейній, духовній спільності, 

тому не переривається навіть тоді, коли 

надбання «живе самостійно».  
Конструюючи твір, іноді всупереч власним 

бажанням, діяч опосередковано відображає 

свій світогляд, біографію, перетворює 
сукупність знань і вмінь у комплекс знань, що 

концентрують ядро культури, емоційно-

практично відбивають існування, стають 

кінцевою ціллю реалізації креативного 
потенціалу. В напрацюваннях відбувається 

специфічне кодування різних цивілізаційних 

значень. При тлумаченні змінюється 
семантичне поле, відповідно задуму, 

естетичним установкам історичного часу, де 

його зчитують. Притому самі шифри статичні, 

розширюються конативні ролі, смислотворчі 
функції (з’являються модерні, навіть не 

закладені при становленні). 

С. Маценка студіювала музику складовою 
тексту хронік. Вчена дійшла до цікавих 

висновків: «митець виступає в контексті своєї 

епохи як цент продуктивної гравітації, відтак 
біографія музиканта демонструє зв'язок 

життєвого і творчого шляху, виокремлюючи 

основні його віхи й водночас наголошуючи на 

індивідуальних змінах митця й тих його 
новаціях, які визначили образ епохи. Мовиться 

про семантизацію музики автором-біографом, 

про прагнення сформулювати з її допомогою 
(також шляхом відсилання до слухання 

музичних творів) суть індивідуального начала 

митця, зрозумілого як його музичний текст» [5, 29]. 

Дослідниця вказує: автор знаходиться у 
вирі розмаїтих процесів доби, він відчуває, 

демонструє духовні трансформації власного й 

послідуючих віків, котрі відображає в опусах. 
Останні постають транслятором провідних 

загальнолюдських концептів, виражають облік 

конкретного періоду, а також виходять за 
часові рамки, втілюючи вічні ідеї, вирішуючи 

антропологічні, філософські квестії. 

Доводячи тезу, що художній зразок – 

складова біографії, вважаємо помилковими 
пошуки «прямих» паралелей між фактами 

буття митця і творами (на кшталт історичних 

хронік, документальних джерел). Приватні 
перепитії, проявлені у напрацюваннях, перед 

тим пройшли стадію переосмислення. Вони 

представляють різноманітні дискурси, образи, 

форми та ін. Тому здобуток метра – висновок 
пережитого, виражає навіть ті смисли, котрі не 

були свідомо закладені, а відбилися емоційно, 

спонтанно, незбагненно навіть для автора. 
При експлікації опусу ми розуміємо, що 

він з’явився на певному етапі існування 

деміурга, тому віддзеркалив актуальну бутійну 
проблематику. Закономірним є наявність 

мотивів, чинників, які зумовили звернення до 

конкретного жанру, спричинили вибір способу 

вираження думки й т.д. Зовнішні подразники 
(історичні, економічні, соціальні, 

культурологічні тощо), майстер пропускає 

через внутрішнє єство, а потім відображає 
власною практикою, тим самим робиться 

явищем літопису. Твір постає онтологічною 

оповіддю, де розгортання сюжету, кульмінації, 

спади, динамічні, смислові повороти 
ілюструють хронотоп життя не тільки окремої 

персони, але й цілого покоління людства.  

Народження художнього зразку зумовлено 
суб’єктивним, об’єктивними факторами. 

Найчастіше – наслідок особистісних уболівань 

(вже здійснених чи тих, котрі відбудуться у 
майбутньому). Мистецтвознавство володіє 

безліччю прикладів, коли діяч провіщував події 

свого чи соціального побутування (В. Моцарт 

«Реквієм», цикл «Пісні про померлих дітей» 
Г. Малера, «Реквієм» І. Стравинського та ін). Ці 

факти підтверджують тезу: шедеври 

функціонують у позачасовому континуумі, 
тому стають фактом біографії ще до моменту їх 

звершення в житті автора. Також опуси 

відгукуються на історичні, громадські 
перепитії (Е. Делакруа «Свобода на 

барикадах», Т. Жеріко «Плід Медузи», 

Ф. Шопен «Революційний етюд», Є. Станкович 

«Панихида за померлими з голоду» та ін.), або 
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постають результат вправно виконаного 

замовлення (багаточисельні твори метрів 
різних епох). Якими би не були першопричини 

вказаних явищ, їх результат – дітища, 

інтегровані до приватного й соціокультурного 
простору.  

Існування опусу неможливе без його 
реконструювання, сприйняття. Зазначені 
процеси – своєрідний психофізіологічний акт, 
певний стан персонажа, відчутий у момент 
перцепції та переживання мистецтва. Зазвичай 
це відбувається за участю об’єктивної сторони 
(художнього зразку), суб’єктивної (людини, її 
досвіду). Декодування сенсів залежить від 
системи цінностей, власної долі виконавця 
(котрий здійснює інтерпретацію), реципієнта. 
Їх синергія – підгрунття для «звучання» твору в 
часовому, позачасовому параметрах. Вказане 
дійство стає біографічною подією всіх 
причетних, тим самим виходить за 
індивідуальні рамки, включаючи в онтологічне 
поле широкий спектр співавторів розмаїтих 
епох.  

Таким чином, художня спадщина виступає 
концентратом великого аспекту багатогранних 
явищ, сприйнятих, переосмислених 
неординарною постаттю, втілених художньо-
творчо. Завдяки згустку духовного змісту 
опуси ілюструють літопис не тільки свого 
деміурга, але і конкретного суспільства, 
держави, віку. 

Висновки. Біографія майстра – особлива 
форма репрезентації, інтерпретації його 
життєтворчої концепції, поданої крізь призму 
цивілізаційних процесів, особистісних 
уболівань, громадських надбань. Жанр фіксує 
найсуттєвіші площини побутування людини, 
транслює креативну, бутійну, аксіологічну 
парадигми. Здобутки маестро відображають 
домінуючі онтологічні концепти, постають 
значущою складовою хронік.  

Опус – духовний артефакт, 
багатоелементний текст, виражений 
специфічною мовою (вербальною, звуковою, 
колористичною, символічною, образною 
тощо), який відтворює розмаїті виміри 
існування homo sapiens (минуле, теперішнє й 
майбутнє), тим самим утворює культурний, 
національний, смисловий поліфонізм. 
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 тощо. 

Представлене дослідження закладає 
основи подальшого вивчення мистецького 

зразку як структурного елементу життєпису. 

Перспективними для гуманітаристики можуть 

стати розвідки, присвячені розкриттю 

взаємозв’язків між бутійними явищами маестро 
й змістом творів, а також виявлення ролі 

конкретного опусу на формування літопису 

креативної персони.  
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«ІТАЛІЙКА В АЛЖИРІ» ДЖ. РОССІНІ В КОНТЕКСТІ ЕВОЛЮЦІЙНИХ ШЛЯХІВ 

РОЗВИТКУ ІТАЛІЙСЬКОГО МУЗИЧНОГО ТЕАТРУ ПОЧАТКУ XIX СТОЛІТТЯ 
 

Мета дослідження – виявлення поетико-інтонаційних особливостей опери «Італійка в Алжирі» 

Дж. Россіні в контексті загальних еволюційних шляхів розвитку жанру італійської комічної опери. Методологія 

роботи базується на поєднанні засад культурологічного, історико-музикознавчого, герменевтичного та 

мистецтвознавчого досліджень, що в сукупності суттєво поглиблює дослідження жанрово-стильової специфіки 

оперної творчості Дж. Россіні, зокрема, «Італійки в Алжирі» як нового етапу в розвитку опери-buffa. Наукова 

новизна роботи визначається її аналітичним ракурсом, що враховує як особливості прояву естетико-стильових 

настанов творчості Дж. Россіні в опері «Італійка в Алжирі», так і її жанрову специфіку, скориговану італійською 
культурно-історичною традицією початку ХІХ століття. Висновки. Сюжетно-смислові показники «Італійки в 

Алжирі» Дж. Россіні, з одного боку, виявляють контактність з типологією «класики» опери-buffa, про що 

свідчить традиційний комедійний сюжет; співвідносність більшості героїв вистави із типажами італійської 

комедії масок; апелювання до східної (турецької) тематики, трактованої в дусі ідей епохи Просвітництва, а також 

аналогії з музичним театром В. А. Моцарта та комедіями Ж. Б. Мольєра. З іншого боку, опера демонструє 

новаційний підхід її автора, про що свідчить фінальне рондо Ізабелли з хором, яке і за текстом, і за інтонаційною 

мовою апелює до ідей італійської культури передодня Рісорджіменто. Узагальнення інтонаційної специфіки 

«Італійки в Алжирі» Дж. Россіні демонструє оригінальність співвідношення в ній традицій та новацій. Поетика 

опери-buffa виявляється тут в майстерному володінні Дж. Россіні мистецтвом оперного ансамблю; у широкому 

використанні темброво-виконавських можливостей буфонного басу, прийомів скоромовки тощо. Новаційність 

твору проявляється в ускладненні образів головних героїв, багатстві їх інтонаційних характеристик, основою 

яких стали традиції бельканто. Сказане співвідносне насамперед із образом Ізабелли, який зрештою тяжіє до ідей 
національного патріотизму і тим самим гранично розширює виразні можливості типології опери-buffa у руслі 

соціально-політичних і культурних реалій Італії початку XIX століття. 

Ключові слова: опера-buffa, музичний театр Дж. Россіні, «Італійка в Алжирі», Рісорджіменто, італійський 

музичний театр. 

 

Kuliieva Antonina, Ph.D in Arts, Professor Chair of Solo Singing of Odesa Nezhdanova National Musical Academy, 

Honored Artist of Ukraine 

«Italian in Аlgeria» J. Rossini in the context of the evolutionary ways of the development of the Italian music 

theater of the early XIX century 

The purpose of the study is to identify the poetic and intonational features of the opera «Italian in Algeria» by 

G. Rossini in the context of general evolutionary paths of development of the genre of Italian comic opera. The 

methodology is based on a combination of culturological, historical and musicological, hermeneutic and art studies, 

which together significantly deepens the study of genre and style specifics of opera by G. Rossini, in particular, «Italians 

in Algeria» as a new stage in the development of opera-buffa. The scientific novelty of the work is determined by its 

analytical perspective, which takes into account both the manifestations of aesthetic and stylistic guidelines of Rossini's 

opera «Italian in Algeria» and its genre specificity, adjusted to the Italian cultural and historical tradition of the early 

nineteenth century. Conclusions. The plot-semantic indicators of G. Rossini's «Italians in Algeria», on the one hand, 

show contact with the typology of the «classic» opera-buffa, as evidenced by the traditional comedy plot; the correlation 
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of most of the heroes of the play with the types of Italian comedy masks; appeal to oriental (Turkish) themes, interpreted 

in the spirit of the ideas of the Enlightenment, as well as analogies with the Mozart Musical Theater and the comedies of 

JB Moliere. On the other hand, the opera demonstrates the innovative approach of its author, as evidenced by the final 

rondo of Isabella with the choir, which both in text and in intonation language appeals to the ideas of Italian culture on 

the eve of Risorgimento. Generalization of the intonation specificity of «Italian in Algeria» by G. Rossini demonstrates 

the originality of the relationship between traditions and innovations. The poetics of opera-buffa is manifested here in 

G. Rossini's masterful mastery of the art of opera ensemble; in the wide use of timbre-performance capabilities of buffoon 

bass, patter techniques, etc. The novelty of the work is manifested in the complexity of the images of the main characters, 
the richness of their intonation characteristics, which were based on the traditions of belcanto. This is primarily related to 

the image of Isabella, who ultimately gravitates to the ideas of national patriotism and thus greatly expands the expressive 

possibilities of the typology of opera-buffa in line with the socio-political and cultural realities of Italy in the early 

XIX century. 

Key words: opera-buffa, G. Rossini Musical Theater, «Italian in Algeria», Risorgimento, Italian Musical Theater. 
 
 

Актуальність теми дослідження. 

Дж. Россіні – одна з найбільш одіозних 
постатей західноєвропейської музичної 

культури першої половини XIX століття. Його 

ім’я пов’язане з масштабною музичною 
спадщиною, в рамках якої чільне місце 

належить музичному театру, представленому у 

тому числі й зразками опери-buffa. В 
останньому випадку йдеться не лише про 

«Севільського цирульника», а й про «Італійку в 

Алжирі», що повною мірою відобразила як 

традиції даного жанру, так і новаційний підхід 
її автора. Затребуваність твору у сучасній 

вокально-педагогічній та музично-театральній 

практиці визначає актуальність теми 
представленої статті. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Бібліографія, присвячена творчості Дж. Россіні, 
досить велика. Особливу увагу привертають 

наукові розвідки українських музикознавців. 

Серед останніх виділяємо збірку 

«Джоаккіно Россіні. Сучасні аспекти 
дослідження творчого спадку» [2], в якій 

репрезентовано історичне та сценічне буття 

творів композитора в культурно-історичних 
реаліях минулого та сучасності. Музичний 

театр Дж. Россіні став суттєвою складовою 

досліджень М. Черкашиної-Губаренко [5; 12], 

присвячених історії європейського музичного 
театру. Оперна спадщина Дж. Россіні як 

важливий історичний етап у розвитку 

італійського вокального мистецтва bel canto є 
предметом наукових узагальнень О. Стахевича 

[9], К. Бацак [1], І. Драч [3; 4] та ін. Особливу 

увагу привертають дисертація А. Молибоги [7] 
та супутні їй публікації [6; 8], предметом яких 

став сукупний огляд поетики ранньої оперної 

творчості композитора, в тому числі і стислий 

огляд «Італійки в Алжирі».   
Більш детальну інформацію щодо поетики 

музично-театральної спадщини Дж. Россіні 

знаходимо в зарубіжній бібліографії. Серед 
найбільш фундаментальних виділяємо 

монографії H. Weinstock [17], R. Osborne [16], 

M. Grempler [14], Ch. Osborne [15], Стендаля 
[10], в яких твори композитора представлені у 

річищі культурно-історичних та художньо-

естетичних процесів, показових для італійської 
культури і музики епохи Рісорджіменто. 

Відповідно, затребуваність вокального спадку 

Дж. Россіні в сучасній виконавській та 
сценічній практиці минулого та сучасності, в 

тому числі й «Італійки в Алжирі», потребує 

подальшого вивчення та узагальнення поетики 

його музичного театру в контексті духовно-
естетичних шукань культури Італії першої 

половини XIX століття.    

Мета дослідження – виявлення поетико-
інтонаційних особливостей опери «Італійка в 

Алжирі» Дж. Россіні в контексті загальних 

еволюційних шляхів розвитку жанру 
італійської комічної опери.  

Виклад основного матеріалу. Музична 

культура Західної Європи на рубежі XVIII–XIX 

століть характеризується надзвичайним 
багатством та різноманітністю художніх 

відкриттів. Одне з перших місць у її широкому 

жанровому спектрі належить комічній оперній 
сфері в її різних національних проявах: опера-

buffa (Італія), опера-comique (Франція), 

зінгшпіль (Австрія, Німеччина) та, нарешті, 

англійська баладна опера. Названа жанрова 
область виділялася не тільки новизною своїх 

типологічних якостей, визначених загальними 

позиціями культурного Просвітництва, але й 
також тим фактом, що саме вона стала 

зосередженням культурно-історичних та 

музично-естетичних «битв», «війн» («війна 
буффонів»), показових для цієї епохи.  

Зазначимо, що зв’язок комічного 

музичного театру із соціально-політичним 

життям Європи зберігав свою значущість 
протягом усіх періодів його існування. Якщо у 

XVIII столітті його поетика так чи інакше була 

орієнтована на духовно-естетичні запити епохи 
Просвіти, кульмінаційною подією якої стала 
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Велика французька революція (1789), то вже на 

початку XIX століття виразні можливості 
опери-buffa стали не лише стимулом 

національно-духовного єднання нації, а й 

рупором ідей руху Рісорджіменто, сучасником 
якого був Дж. Россіні.  

Ранній період цього руху посідає період з 

кінця XVIII століття по 1815 рік. Розрізнені 

національні виступи італійських патріотів та 
антифеодальні протести в цей час частіше 

виявлялися в «суспільно-культурній формі», 

мета якої полягала в необхідності декларування 
ідей національного визволення. Своєрідним 

«рупором» означених ідей у культурі та 

мистецтві італійського романтизму, на думку 

більшості дослідників, виступали типологічні 
якості історичного роману, ліричної поезії, а 

також музичного театру, об’єднаних 

оспівуванням батьківщини, свободи та 
волелюбних ідей. 

Зазначимо, що навіть комічні опери 

Дж. Россіні, зокрема «Італійка в Алжирі», так 
чи інакше вбирали у себе позначений духовний 

пафос національної визвольної ідеї. Фінальне 

рондо Ізабелли з хором звільнених нею з 

турецького полону співвітчизників відобразило 
суттєву роль громадянської волелюбної позиції 

італійців епохи Рісорджіменто. Одночасно 
більшість дослідників неодноразово відзначали 

значне посилення у цьому творі саме хорового 

початку, раніше не властивого поетиці опери-buffa. 

Дж. Россіні не тільки відродив і 

реформував італійську оперу, а й суттєво 

вплинув на розвиток європейського оперного 

мистецтва всього ХІХ століття. До появи 
Дж. Верді саме Дж. Россіні позиціонувався як 

«домінантна» фігура італійського оперного 

життя першої половини ХІХ століття. Цитовані 
вище бібліографічні джерела свідчать про те, 

що для Дж. Россіні головним у мистецтві є його 

етична функція, здатність впливу на духовний 
та емоційний світ людини. Цей підхід визначив 

також і позицію автора до музики як 

«ідеального» у своїй основі мистецтва, 
пов’язаного з високою духовною місією, що 

знайшло відбиток, зокрема, і в його оперних опусах. 

Сучасники і наступні покоління 

музикантів і критиків неодноразово відзначали 

суттєву роль у спадщині Дж. Россіні двох 
оперних шедеврів, які уособлювали вершини 

його шукань у кожному з традиційних жанрів 

музичного театру Італії – комічному і 

героїчному. «Вільгельм Телль» стає 
своєрідною «увертюрою» у бутті героїко-

романтичної опери XIX століття, тоді як 

«Севільський цирульник» відкрив нову 
сторінку в історії італійської комічної опери-

buffa, яка багато в чому визначила (в тому числі 

з «Італійкою в Алжирі») подальші шляхи 

розвитку цього жанру у наступні епохи. В 
кінцевому підсумку, творчий шлях Дж. Россіні, 

співвідносний з культурно-історичною 

ситуацією епохи Рісорджіменто, так чи інакше 
відбив її духовно-ідеологічні настанови. 

Спадщина композитора, орієнтована базові 

жанрові сфери італійської музичної культури, у 

перший період пов’язана з творчим розвитком 
ідей італійського музичного театру, 

представленого типологіями опери серіа, 

семисеріа, оперою буффа, «релігійно-
філософською трагедією» (О. Михайлова), тоді 

як зрілий етап його творчої діяльності апелює 

до поетики духовної музики. Названі жанрові 

сфери разом уособлювали собою як жанрово-
стильову еволюцію творчості композитора, так 

і настільки істотну для йому часу ідею 

духовного єднання нації. 
Опера «Італійка в Алжирі», створена 

Дж. Россіні в 1813 році, була вперше 

представлена у венеціанському театрі Сан 
Бенедетто. Після неймовірного успіху десятої 

за рахунком опери «Танкред», поставленої у 

Венеції в лютому того ж року, Дж. Россіні стає 

знаменитим. «Танкред» та «Італійка в Алжирі» 
знаменували собою початок зрілого періоду 

творчості композитора. Стендаль, працюючи 

над життєписом Дж. Россіні більш ніж через 
10 років потому, проте, констатував факт 

зростання музичного професіоналізму 

італійського маестро саме в названих музично-
театральних опусах. «Італійка в Алжирі» була 

оцінена ним як «доведена до досконалості 

опера буфф. Ніхто інший з живих нині 

композиторів, – зазначає далі критик, – не 
заслуговує на цю похвалу» [10, 55]. Лише за 

перші 20 років любителі опери, крім Італії, 

могли її почути у Парижі, Мюнхені, Відні, 
Лондоні, Турині та навіть Нью-Йорку. Значної 

популярності цей твір набув і на сценах 

російських театрів, зокрема, й в Одесі. 

Успіх її прем’єри та подальших постановок 
багато в чому був обумовлений не лише 

геніальною музикою Дж. Россіні, а й участю в 

ній видатних вокалістів початку XIX століття – 
контральто Марієтта Марколіні у ролі Ізабелли 

та бас Філіппо Галлі у ролі Мустафи. Сценічна 

доля цього твору знала свої «злети» та періоди 
забуття. Забута наприкінці XIX і в першій 

половині ХХ століть, ця опера отримала 

схвалення вже в епоху після Другої світової 

війни. Вона і досі служить засобом розкриття 
вокально-виконавських можливостей 

контральто і мецо-сопрано від Терези Берганца 

до Мерилін Хорн.   
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Фабула опери зосереджена на розповіді 

про те, як італійка Ізабелла приїжджає до 
Алжиру, де нудиться її наречений, який 

знаходиться у полоні у місцевого правителя. 

Останній, побачивши європейську красуню, 
мріє отримати її у свій гарем і, одночасно, 

позбутися набридлої дружини. Але хитра та 

заповзятлива італійка спокушає та обманює 

східного деспота, рятує свого нареченого й 
інших італійських невільників із полону та 

повертається з ними на батьківщину. 

Цей рубіжний твір Дж. Россіні стає 
втіленням оригінального синтезу традицій і 

новацій, що цілком відповідало творчим 

принципам композитора. З одного боку, 

«Італійка в Алжирі» за своїми образно-
смисловими показниками відповідає «класиці» 

опери-buffa. Про це свідчить традиційний 

комедійний сюжет, неодноразово апробований 
у композиторів XVIII століття, а також і у 

фарсах Дж. Россіні, створених у ранній період 

його творчої діяльності. За спостереженнями 
А. Молибоги, останні «створювалися 

спеціально для венеціанських театрів 

Сан Мойзе і Сан Бенедетто, які не мали 

великих виконавських можливостей. Зазвичай 
одного вечора давалося два одноактних фарси. 

Сюжети фарсів припускають участь шести 

дійових осіб, хоча є винятки як у більшу, так і 
меншу сторони. Сопрано та тенор виступають у 

традиційних образах пари закоханих. Інші 

партії віддані опікуну юної особи, супернику 
нареченого, камеристці чи кузині та слугам 

залежно від сюжетної канви» [6, 232]. 

Більшість із героїв цієї вистави цілком 

співвідносна за своїми характеристиками із 
типажами італійської комедії масок, що стала 

одним із найважливіших витоків типології 

опери-buffa. Бей Мустафа представлений як 
місцевий тиран-самодур, який у певний момент 

виявляється ошуканим. Цей герой «…отримує 

блискучу комічну характеристику з його 

трансформацією від суворого і пихатого 
володаря до покірного раба» [8, 170]. Головна 

героїня опери Ізабелла – спритна заповзятлива 

героїня, яка звикла домагатися свого, і її 
наречений Ліндор уособлюють собою закохану 

пару, що прагне до особистого щастя. Поруч із 

ними представлений і невдалий супутник-

залицяльник Ізабелли – Таддео, який виявляє також 

себе в деяких ситуаціях як боягуз і дурень. 

Водночас твір Дж. Россіні апелює до 

популярної для оперного мистецтва XVIII 

століття теми протиставлення «Схід – Захід», 

представленої в «Італійці в Алжирі» саме в дусі 
ідей епохи Просвітництва. У зв’язку з цим 

багато сюжетних поворотів опери Дж. Россіні 

викликають певні аналогії з комічним 

музичним театром В. А. Моцарта, зокрема 
оперою «Викрадення з сералю». Паоло Фабрі, 

аналізуючи специфіку лібрето опер 

Дж. Россіні, акцентує також увагу на паралелях 
між його музичним театром і комедіями 

Ж. Б. Мольєра. Літературним прообразом 

сцени посвяти Таддео в каймаками автору 

бачиться обряд зведення чепурного Журдена в 
ранг мамамучі у п’єсі «Міщанин у дворянстві» 

(IV акт, п’ята сцена) [13]. 

Разом із тим, цей спектакль демонструє 
очевидність новаційного підходу її автора у 

втіленні жанрової специфіки італійської 

комічної опери, що багато в чому зумовлено, як 

зазначалося раніше, історичними умовами 
буття Італії на початку XIX століття. Сказане 

стає очевидним при зіставленні «Італійки в 

Алжирі» зі зразками опери-buffa попередніх 
епох, а також з фарсами самого Дж. Россіні, які 

безпосередньо передбачили появу цієї опери. В 

останніх, так само як і в творах Дж. Перголезі 
(«Служниця-пані») та його послідовників, 

показові для фабул жанру опери-buffa 

перешкоди сімейно-побутового характеру 

виявляються несумірними з фактичним 
міждержавним конфліктом і боротьбою проти 

зовнішнього світу, до яких залучена героїня 

«Італійки в Алжирі». Зрештою проблематика 
опери при такому сюжетному повороті набуває 

зовсім іншого змісту. «Якщо у фарсі пару 

закоханих чи героїню чекає боротьба з 
опікуном чи батьком – рідною людиною, то 

італійка в чужій країні, потрапивши в полон, 

одна протистоїть алжирському бею. Лише 

завдяки власному розуму та жіночому 
зачаруванню вона не тільки знаходить свого 

коханого та тікає разом з ним, а й звільняє 

співвітчизників, змушуючи всіх брати участь у 
своїй змові <…> Сильні, дієві героїні присутні 

й у фарсах Россіні, та їх характери намічені 

швидше пунктирно; Ізабеллу ж відрізняють 

особливо яскраво промальовані винахідливість, 
внутрішня сила та енергія, хитрість, спритність, 

дотепність і, звичайно, вміння керувати 

чоловіками за допомогою лукавства та знання 
чоловічої психології» [6, 233–234]. Поява 

подібного роду героїні, що поєднує у своїй дії 

не тільки особисте, а й суспільно корисне (з 
елементами національного патріотизму), 

багато в чому була обумовлена духовно-

патріотичними настановами Рісорджіменто. 

Орієнтація на ідеали свободи та національного 
звільнення від іноземного панування (чи то 

австрійці або, пізніше, наполеонівська 

Франція) стимулювала також соціально-
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політичну активність італійських жінок у 

названому русі, на що вказує Паоло Фабрі [13]. 
Сама Італія, змучена участю в численних 

війнах початку XIX століття, розділена на 

безліч дрібних держав, також представлялася 
сучасникам у вигляді прекрасного жіночого 

образу, про що свідчить, наприклад, вірш «До 

Італії» Джакомо Леопарді, широко відомий у 

поетичному перекладі Лесі Українки [див.: 11, 
282]. Символічна фігура Італії мислиться 

поетом як об’єднання двох якостей – скорботи, 

страждання, спрямованості до перемоги та 
досягнення кінцевої праведної мети. Подібного 

роду символ запліднював творчість багатьох 

італійських авторів зазначеного періоду, в тому 

числі й Дж. Россіні та його сучасників, 
причетних до ідеології Рісорджіменто. Сказане 

співвідносне як із семантикою жанрів «серія» і 

«семисерія» в оперній спадщині Дж. Россіні, 
так і зі смисловим «наповненням» багатьох 

його комічних опер, зокрема й «Італійки в 

Алжирі». Новаційним у цьому плані виступає, 
як зазначалося раніше, фінал опери, в якому 

головній героїні після низки хитромудрих 

операцій вдається звільнити з полону не лише 

свого коханого, а й інших італійських 
невільників. Згадуване раніше фінальне рондо з 

Ізабелли з хором «Думай про батьківщину, будь 

безстрашний і виконуй свій обов’язок», є 
своєрідним мітингом напередодні 

Рісорджіменто. Дивними виявляються також і 

піднесені інтонації Ізабелли та відлуння 
«Марсельєзи» у хорі звільнених італійців, що 

викликали бурхливе захоплення слухачів. Саме 

ці моменти і дозволили, мабуть, Стендалю 

назвати цю буфонну комедію «пам’яткою 
відроджуваного патріотизму італійського 

народу» [10, 55]. Узагальнення жанрово-

стильової та інтонаційної специфіки «Італійки 
в Алжирі» Дж. Россіні виявляє, з одного боку, 

успадкування композитором кращих традицій 

поетики опери-buffa, що виявляється і в 

майстерно виконаних оперних ансамблях 
(фінали першої та другої дій); і у широкому 

використанні темброво-виконавчих 

можливостей буфонного басу, прийомів 
скоромовки; і в апелюванні до творчого досвіду 

попередніх репрезентантів даного жанру, в 

тому числі й до В. А. Моцарта. 
З іншого боку, очевидним є новаційний 

підхід Дж. Россіні в інтерпретації типології 

опери-buffa, що проявляється в ускладненні 

образів головних героїв, багатстві їх 
інтонаційних характеристик, основою яких 

стали традиції бельканто. Сказане співвідносне 

насамперед із образом Ізабелли. Генетично 
висхідний до жіночих типажів опери-buffa, він 

зрештою тяжіє до ідей національного 

патріотизму, що безпосередньо проявляється у 
згадуваному вище фіналі опери, духовно-

смисловий тонус якого виявився співвідносним 

з мистецтвом та ідеологією раннього 
Рісорджіменто і тим самим гранично 

розширював виразні можливості типології 

опери-buffa в дусі соціально-політичних реалій 

Італії початку XIX століття. 
Наукова новизна роботи визначається її 

аналітичним ракурсом, що враховує як 

особливості прояву естетико-стильових 
настанов творчості Дж. Россіні в опері 

«Італійка в Алжирі», так і її жанрову специфіку, 

скориговану італійською культурно-

історичною традицією початку ХІХ століття. 
Висновки. Отже, сюжетно-смислові 

показники «Італійки в Алжирі» Дж. Россіні, з 

одного боку, виявляють контактність з 
типологією «класики» опери-buffa, про що 

свідчить традиційний комедійний сюжет; 

співвідносність більшості героїв вистави із 
типажами італійської комедії масок; 

апелювання до східної (турецької) тематики, 

трактованої в дусі ідей епохи Просвітництва, а 

також аналогії з музичним театром 
В. А. Моцарта та комедіями Ж. Б. Мольєра. 

З іншого боку, опера демонструє новаційний 

підхід її автора, про що свідчить фінальне 
рондо Ізабелли з хором, яке і за текстом, і за 

інтонаційною мовою апелює до ідей італійської 

культури передодня Рісорджіменто. 
Узагальнення інтонаційної специфіки 

«Італійки в Алжирі» Дж. Россіні демонструє 

оригінальність співвідношення в ній традицій 

та новацій. Поетика опери-buffa виявляється 
тут в майстерному володінні Дж. Россіні 

мистецтвом оперного ансамблю; у широкому 

використанні темброво-виконавських 
можливостей буфонного басу, прийомів 

скоромовки тощо. Новаційність твору 

проявляється в ускладненні образів головних 

героїв, багатстві їх інтонаційних 
характеристик, основою яких стали традиції 

бельканто. Сказане співвідносне насамперед із 

образом Ізабелли, який зрештою тяжіє до ідей 
національного патріотизму і тим самим 

гранично розширює виразні можливості 

типології опери-buffa у руслі соціально-
політичних і культурних реалій Італії початку 

XIX століття. 
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ТВОРЧА ДІЯЛЬНІСТЬ ІСААКА БЕРКОВИЧА В КОНТЕКСТІ РОЗВИТКУ 

УКРАЇНСЬКОЇ ФОРТЕПІАННОЇ МУЗИКИ 

(ДО 120 – РІЧЧЯ ВІД ДНЯ НАРОДЖЕННЯ КОМПОЗИТОРА)  
 

Метою статті є узагальнена характеристика творчої діяльності Ісаака Яковича Берковича, українського 

композитора і педагога та її впливу на розвиток фортепіанної педагогіки для дітей. Методологія дослідження 

заснована на інтердисциплінарному підході, що виражає інтеграцію культурологічних, мистецтвознавчих, 

спеціально-історичних тощо, принципів та методів; основними принципами, які визначають авторський підхід, 

є: 1. принцип об’єктивності (з його позицій факти із життя та творчої діяльності митця свідчать про його внесок 

у розвиток культури, музичного мистецтва і педагогіки); 2. принцип історичності дозволив відтворити реальну 
картину життя і творчості І. Берковича; 3. принцип всебічності і комплексності визначив урахування 

різноманітних факторів і причин, які дають змогу цілісно схарактеризувати внесок цього митця в історико-

культурну музично-педагогічну спадщину української культури, розглянутого в діахронному історико-

культурному аспекті. Провідну роль в викладі матеріалу відіграє діяльнісно-структурний метод, який дозволяє 

детально дослідити творчу особистість піаніста-композитора-педагога; метод культурно-історичного аналізу дав 

змогу ретроспективно висвітити значення творчості Ісаака Берковича у розвиткові української музично-

педагогічної культури; методи біографістики, джерелознавства, хронологічний тощо, метод інтерв’ю, реалізовані 

в якості ретроспективного аналізу життя і творчості видатного діяча вітчизняної культури. Наукова новизна 

дослідження базується на первинному застосуванні різноманітних джерел (архівного характеру, засобами 

інтерв`ювання тощо), які мають суто авторський характер у контексті підсилення уваги до значення творчої 

діяльності Ісаака Берковича, українського композитора і педагога, в першу чергу, в зв`язку з відзначенням 120-

річчя від народження митця і педагога. Висновки відображають внесок особистості І. Берковича в розвиток 
української музично-педагогічної культури, розглянутого як в ретроспективному аспекті, так і в світлі 

проективних можливостей щодо розвитку вітчизняної музичної культури (особливо, в музично-педагогічному 

сегменті) в сучасних умовах; підкреслюють новітній характер застосованих різновидових джерел, що дають 

змогу повноцінно висвітити творчий доробок митця та авторський досвід спілкування із його колегами та 

вихованцями.  

Ключові слова: творча діяльність Ісаака Яковича Берковича, музика, музична культура, вікова педагогіка, 

історія музичної культури України. 

 

Zubay Yuriy, graduate student of the Department of History and Theory of Culture of NMAU named after 

Tchaikovsky, teacher of general piano at the Vocational College of the Kyiv Municipal Academy of Music named after 

R. M. Glier 

Creative activity of Isaak Berkovych in the context of the development of ukrainian piano music (to the 120th 

anniversary of the compositor's birth) 
The aim of the article is a generalized description of the creative activity of Isaac Yakovlevich Berkovich, a 

Ukrainian composer and lecturer as well as its impact on the development of piano pedagogy for children. The research 

methodology is based on an interdisciplinary approach, which expresses the integration of culturological, art history, 

special-historical, etc., principles and methods; the main principles that determine the author's approach are: 1. the 

principle of objectivity (from his standpoint, facts from the life and work of the musician (artist) indicate his contribution 
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to the development of culture, music, and pedagogy); 2. the principle of historicity allowed to recreate a real picture of 

the life and work of I. Berkovich; 3. the principle of comprehensiveness and complexity has taken into account various 

factors and reasons that allow to comprehensively characterize the contribution of this musician (artist) to the historical 

and cultural music and pedagogical heritage of Ukrainian culture, considered in the diachronic historical and cultural 

aspect. The leading role in the presentation of the material is played by the activity-structural method, which allows 

investigating in detail the creative personality of the pianist-composer-teacher; the method of cultural-historical analysis 

made it possible to retrospectively highlight the importance of Isaac Berkovych's work in the development of Ukrainian 

musical and pedagogical culture; methods of biography, source studies, chronological, etc., the method of interviews, 
implemented as a retrospective analysis of the life and work of a prominent figure of national culture. The scientific 

novelty of the study is based on the initial use of various sources (archival, interviewing, etc.), which are purely authorial 

in the context of increasing attention to the importance of the creative work of Isaac Berkovich, Ukrainian composer and 

teacher, primarily in connection with celebrating the 120th anniversary of the birth of the artist and teacher. The 

conclusions reflect the contribution of I. Berkovych's personality to the development of Ukrainian music-pedagogical 

culture, considered both in retrospect and in the light of projective opportunities for the development of national music 

culture (especially in the music-pedagogical segment) in modern conditions; emphasize the latest nature of the various 

types of sources used, which allow to fully highlight the creative work of the artist and the author's experience of 

communicating with his colleagues and students.  

Key words: creative activity of Isaac Yakovlevich Berkovich, music, music culture, age pedagogy, history of the 

music culture of Ukraine. 

 

Актуальність теми дослідження визначена 

сучасними особливостями якісних характеристик 

як загального розвитку культури України, так і її 
музично-педагогічного сегменту (зокрема, в 

дитячій аудиторії). Маються на увазі підходи у 

царині внеску українських музичних діячів у 
розвиток вітчизняної музичної культури з т. з. 

ретроспективного аналізу діяльності видатних 

композиторів, виконавців (зокрема, фортепіанних) 

та музичних педагогів. Особливу складність в 
цьому процесі викликають оцінки творчості 

музичних діячів, які працювали в радянський 

період. Це пов`язано із сучасним станом 
української історії (історії культури), що в ній 

мають місце генеральні трансформації в 

ідеологічній та світоглядній сферах. Та, на наш 
погляд, аналіз життя та творчості видатного 

композитора і педагога – Ісаака Яковича 

Берковича (1902–1972), який зробив вагомий  

внесок у розвиток музичної культури, зокрема, на 
ниві фортепіанного мистецтва, композиторської 

творчості та вікової педагогіки (фортепіанної), 

повноцінно сприяє яскравому розкриттю історії 
української музичної культури та творчості, 

закликаючи сучасників берегти і розвивати кращі 

традиції вітчизняної історії, історії культури, 

загальний внесок митців України в розвій світової 
культури та її музичного сегменту. 

Аналіз досліджень і публікацій. З метою 

повноцінного викладу матеріалу статті відзначимо 
праці вітчизняних та зарубіжних дослідників, 

систематизовані в наступних дослідницьких 

напрямах: 1. теорія та історія музичної культури. 
Відомі автори з цієї тематики – Л. Архімович, 

Т. Каришева, Т. Шеффер, О. Шреєр-Ткаченко, 

розробили ґрунтовну роботу, в якій подали 

основні відомості з історії української музичної 
культури; Лідія Борисівна Архимович була знаним 

українським мистецтвознавцем, у 1978 році вона 

була вдостоєна звання лауреата Республіканської 

премії Українського театрального товариства в 

галузі театрознавства і театральної критики [2]. 
Значною роботою в напрямі історії української 

музики стало видання «Історія української музики, 

в 6 т.» [5] під головуванням Ганни Аркадіївни 
Скрипник, автора низки опублікованих 

колективом Інституту мистецтвознавства, 

фольклористики та етнології, фундаментальних 

видань та енциклопедичних праць; 
відповідальним редактором цього видання був 

Антон Іванович Муха [11], який працював 

музичним редактором Київської телестудії, був 
доктором мистецтвознавства, членом НСКУ, 

автором музикознавчих праць, композитором, 

фахівцем із творчості І. Берковича. Велику 
дослідницьку і педагогічну працю здійснили - 

Лідія Пилипівна Корній, український 

музикознавець, історик української музичної 

культури, музичний джерелознавець, доктор 
мистецтвознавства, професор кафедри історії та 

теорії культури Київської консерваторії (нині 

Національна музична академія України ім. 
П. І. Чайковського), член НСКУ, та Богдан 

Омелянович Сюта, український музикознавець, 

піаніст, педагог і композитор, член НСКУ, доктор 

мистецтвознавства, професор, лауреат Премії ім. 
М. В. Лисенка, автор понад 650 публікацій [6]. 

Також слід відмітити внесок Любові 

Олександрівни Кияновської, української 
музикознавиці, докторки мистецтвознавства, 

лавреатки Премії ім. М. Лисенка, членкині НСКУ 

[7]. Також значними є роботи Віктора Львовича 
Клина, українського музикознавця і композитор, 

заслуженого діяча мистецтв України [8], який 

присвятив Ісааку Яковичу Берковичу теплі рядки. 

Діяльність І. Берковича також відмічена в 
середовищі української діаспори [18], Марією 

Михайлівною Дитиняк, яка працювала 
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коментаторкою українських радіопрограм, 

викладала історію музики на курсах 
українознавства. К. Фадєєва у своїй статті [19] 

відмітила внесок І. Берковича в діяльність НМАУ, 

зазначивши, що за виявленими документами, у 
1946 році, 14 вересня, розпочала роботу кафедра 

загального фортепіано, до складу якої також 

увійшов І. Я. Беркович (пробув на посаді 

професора до 1970 року). 2. З точки зору розгляду 
творчої майстерності універсальної особистості – 

композитора-виконавця-музичного педагога, є 

фундаментальною праця Ольги Іванівни Коменди 
[10], української музикознавці, педагога, музично-

громадської діячки, членкині НСКУ, лавреатки 

Обласної мистецької премії імені 

І. Ф. Стравінського. 3. Фортепіанна музика – 
композиція та виконавство, фортепіанна 

педагогіка, є напрямами, що в них проявили себе 

видатні діячі вітчизняної музичної культури, 
зокрема Т. Омельченко зазначила: «…незамінним 

підручником для роботи з початківцями є виданий 

Б. Миличем 1975 року посібник «Маленькому 
піаністу». Ці його праці разом із посібником Ісака 

Яковича Берковича становлять основу української 

школи гри на фортепіано. У 1960 р. видано 

однотомну «Школу гри на фортепіано» для учнів 
початкових класів ДМШ І. Я. Берковича [21]…» 

[14]; цю чудову тему розгорнули - О. С. Олійник 

[13] та К. М. Гаран [3]. Для повноцінного розгляду 
життєвого шляху і творчої діяльності Ісаака 

Яковича Берковича має значення програмна стаття 

Т. Андрієвської [1], в якій вперше подано 
об`ємний матеріал – біографічного і 

музикознавчого характеру, який повноцінно 

висвітлює його внесок в українську музичну 

культуру – композиторську, виконавську, 
педагогічну тощо. Т. Андрієвська здійснила 

глибокий аналіз шедевру майстра –прелюдії №10; 

яскраво схарактеризувала його окремі сольні 
фортепіанні твори; детально розглянула 

програмну працю І. Берковича як педагога 

«Школа игры на фортепиано» [21]. Відомості 

джерелознавчого, бібліографічного характеру, які 
розкривають особливості життєвого та творчого 

шляху І. Берковича, містяться в державних архівах 

України – у Державному архіві м. Києва, у 
Центральному державному архіві-музеї 

літератури і мистецтва України, у бібліотеках 

країни [4;20].  
У статті робиться спроба доповнити й 

розвинути основні факти із життя і творчості 

І. Берковича на основі застосування матеріалів 

різноманітного характеру – відомостей із архівів, 
інтерв`ю із провідними діячами музичного 

мистецтва і культури, даних про вихованців 

видатного майстра музичного цеху, про його 

творчі зв`язки з провідними діячами музичної 

культури – України та інших країн. 
Виклад основного матеріалу. Ісаак Якович 

Беркович був універсальною творчою 

особистістю, в якій розгорнулися різноманітні 
таланти – на ниві композиторської творчості, 

фортепіанного виконавського мистецтва, 

педагогічної діяльності, у першу чергу, 

розрахованої на дитячу фортепіанну музику. Його 
різновидова творча школа стала рідним домом для 

декількох поколінь піаністів. Кращі композиції 

митця стали хрестоматійними, увійшовши до 

численних репертуарних збірників.  

Життєві та творчі моменти з історії Ісаака 

Яковича Берковича вимагать повноцінної наукової 

розробки, особливо в переддень 120-річного 
ювілею цієї людини – 28 грудня 2022 року. Це 

пов`язано з неповнотою розкриття творчих 

здобутків майстра; оцінка педагогічної діяльності 
(дитячої фортепіанної) композитора і виконавця 

тощо, має бути спрямована на подальше глибоке 

опрацювання. На нашу думку, поштовхом до 
цього є той факт, що творчість Ісаака Берковича 

має програмний цілісний характер із так званого 

композиторського мистецтва, піаністично-

фортепіанного виконавства, педагогічної 
діяльності, в першу чергу, на ниві дитячої 

музичної освіти. 

Викладемо основні дані про його життя. Ісаак 
Якович Беркович народився в 1902 р. у Києві в 

сім`ї годинникового майстра. Опановувати гру на 

фортепіано він почав у восьмирічному віці. З 1920 
по 1925 рр. І. Беркович навчався у Київській 

консерваторії по класу видатного педагога-

піаніста, професора, композитора, першого 
ректора Київської консерваторії В. В. Пухальського 

(1848–1933). Робота В. Пухальського над 

формуванням фортепіанного педагогічного 
репертуар та розробка методичних збірників цього 

виду притягнула до себе широке коло обдарованої 

молоді. У цей час І. Беркович одночасно захопився 
«дитячим» сектором цього напряму, зробив перші 

кроки на ниві композицій. Його наставником, 

професором по класу композиції став 

Б. М. Лятошинський (1894–1968).  
І. Беркович, який встав на шлях 

композиторської творчості, розпочав педагогічну 

діяльність в 1922 р. як викладач фортепіано, у 
ДМШ №6 м. Києва. З 1933 по 1941 рр. він 

продовжив викладацьку діяльність вже як 

асистент у Київській консерваторії. Під час Другої 
світової війни І. Беркович евакуювався до 

Узбекистану, де викладав у обласній музшколі 

(м. Бухара) та в музшколі в Самарканді. 

Одночасно мала місце його концертмейстерська 

діяльність у Самаркандському узбецькому театрі. 

У цей час І. Беркович наполегливо відпрацьовував 
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навички піаніста і викладача. З 1944 р. І. Беркович 

поновився в Київській консерваторії, на посаді 
доцента кафедри загального фортепіано, а, з 

1969 р. він працював тут на посаді професора. 

Зазначимо дуже важливий факт – під 
талановитим керівництвом Ісаака Берковича 

опановували мистецтво фортепіанної гри (по 

класу спеціалізованого фортепіано) такі музичні 

діячі, як: музикознавці, Галина Фількевич (1938), 
Тамара Нехода, Жанна Литвиненко; видатний 

диригент Едуард Сєров (1937–2016); 

композитори – Вадим Храпачьов (1947–2017), 
Микола Полоз (1936–2016), Володимир Тилик 

(1938–2009) та ін. Загалом через клас загального 

фортепіано під орудою І. Берковича пройшло 

чимало представників музичного мистецтва; 
зокрема, у 1964/65 навчальному році у нього 

навчалися 15 студентів. У липні 1970 р. Ісаак 

Беркович завершив роботу в консерваторії. 
Вихованці класу І. Берковича свідчать про те, що 

його специфіка занять полягала в тому, що уроки 

розпочиналися з читання з нотного листа; на 
кожен урок його студенти мали приносити із 

бібліотеки будь-яку літературу для читання із 

листа, із врахуванням їхніх смаків й 

зацікавленостей. Заняття не могло бути 
розпочатим, якщо студенти не мали з собою нот 

для читки. Також є дуже важливим – усі власні 

нові твори (навіть фортепіанні концерти) 
І. Беркович апробував читкою з листа в ході їхньої 
презентації в студентській аудиторії; композитор 

пролонговано повіряв текст, інколи виправляючи ноти. 

Цікавим і змістовним є інтерв`ю музикознавці 

Галини Миколаївни Фількевич (1938), української 
музикознавці, кандидата мистецтвознавства, 

доцента щодо відтворення основних принципів  

репертуарної політики в класі І. Берковича: «…Він 
мені часто давав твори, які я не знала, і не чула 

ніде. Наприклад, вперше я познайомилася з 

творчістю М. Метнера на заняттях у Ісаака 

Яковича. Мені відомо, що навіть піаністи не 
завжди знайомляться на уроках спеціального 

фортепіано з його творами. А от я грала Метнера, 

і звичайно граючи його, мені як музикознавцю, 
було цікаво знаходити матеріал про Метнера. 

Також він мені дав Концерт для фортепіано з 

оркестром Отара Тактакішвілі, котрий був 
написаний за кілька років до того. Я грала з ним в 

4 руки переклади на фортепіано «Лакрімози» 

В. А. Моцарта, танців А. Хачатуряна. З 

фортепіанних концертів я ще грала К. Сен-Санса 
Концерт №2, «Піонерський» концерт 

М. Сільванського. Коли я закінчила навчання в 

І. Берковича, я йому подарувала збірку творів 
Антона Аренського, адже хотіла знайти те, що не 

так відомо. Він мене привчив шукати щось 

маловідоме. Він прагнув розширити сферу 

пізнання фортепіанної музики…» [16].  
Кіра Іванівна Шамаєва, доктор 

мистецтвознавства, професор кафедри загального 

та спеціалізованого фортепіано (Національна 
музична академія України ім. П. І. Чайковського, у 

інтерв`ю, даному автору цієї статті, згадує: 

«…Прямий творчий контакт із І. Берковичем у 

мене був єдиний раз. Але вже з нього для Вас стане 
очевидно, хто він у своїй педагогіці та музиці. 

Один раз у мене все-таки була в той час студентка-

теоретик. І він її почув на екзамені 
спеціалізованого фортепіано, де вона грала 

12 дитячих п`єс С. Прокоф`єва, і він почувши цей 

цикл сказав: «Як це можливо грати, і що це взагалі 

таке?». Одним словом, висловився різко проти 
Прокоф`єва. Тобто його портрет, це портрет 

дитячого композитора ХХ століття. Хоча він 

вважався учнем Б. Лятошинського з композиції, 
але у його творчості Ви впливів Б. Лятошинського 

не почуєте. Але методичний репертуар у нього 

чудовий. Хоча у вихованні дітей має бути і 
С. Прокоф`єв, і К. Орф, і Б. Барток, котрих він 

також би не прийняв. Він проводив методичну 

роботу у музичних школах, його твори викладачі 

ДМШ просто «забирали з-під олівця», бо у них 
була необхідність…» [15].  

Для нашого дослідження має цінність лист – 

від Ісаака Берковича до його дружини – Марії 
Осипівни (написаний у 1962 р.) (зберігається в 

ЦДАМЛМ (м. Київ)). У ньому композитор цікаво 

описує святкування свого 60-річчя (1962 рік): у 
Київській консерваторії йому подарували 

чехословацьку вазу та статуетку Вана Кліберна 

(Вен Клайберн, англ. Harvey Lavan Cliburn Jr.; 

1934-2013), американського піаніста, першого 
переможця Міжнародного конкурсу імені 

Чайковського (1958); вона зображує В. Кліберна за 

роялем. На ім`я І. Берковича надійшла вітальна 
телеграма від керівництва Спілки композиторів 

срср; слова великої пошани містяться в 

ювілейному посланні від Українського музичного 

фонду (за підписами Ф. Надененка (1902–1963) та 
М. Сільванського (1916–1985); також І. Берковичу 

надійшло привітання від Г. Артоболевської (1905–

1988), з якого слідує, що знані музичні діячі 
знаходилися в стані активного листування.  

Велике значення для розвитку вітчизняної 

музичної культури мала творча співпраця та 
«перехрещення» життєвих доль Ісаака Берковича і 

Миколи Сильванського, українського піаніста, 

композитора, також педагога. Цих майстрів 

музики пов`язували дружні відносини; 
М. Сильванський також викладав на кафедрі 

спеціалізованого фортепіано в Київській 

консерваторії. До наших часів збереглися відгуки-
рецензії Миколи Сільванського щодо окремих 
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творів Ісаака Берковича, зокрема, про третій 

концерт: «…Концерт написаний з великим смаком 
на високому професійному рівні, і являє собою 

велику цінність як педагогічний матеріал…» [4, 5]; 

про варіації на тему Паганіні для фортепіано з 
оркестром: «…Автору вдалося уникнути впливів 

інших композиторів і написати своєрідні, цікаві 

варіації середньої складності доступні учням муз. 

шкіл та училищ…» [4, 7]. Про особисте 
спілкування цих діячів свідчать їхні творчі зустрічі 

(зокрема, вони мали місце 15 та 16 лютого 1958 р. 

у Харкові). У перший вечір вони виконували свої 
твори, в яких І. Беркович акомпонував перший 

(«Піонерський») концерт М. Сільванському. 

Наступного дня вони провели майстер-класи з 

ученицями місцевих шкіл. 
Треба визнати – Ісаак Беркович відноситься 

до славетної когорти представників київської 

фортепіанної школи, які поєднували у своїй 
музичній діяльності композиторську, педагогічну 

та виконавську спеціалізації. Виходячи із цієї 

позиції, окреслимо основні риси його 
композиторської діяльності. І. Беркович, 

спираючись на національні та загальноєвропейські 

традиції музики, особливо в її педагогічно-

виконавському аспекті, творчо переосмислив 
основні існуючі моделі написання музики для 

дітей, розширив програмний зміст творів музики 

відповідно до естетичних настанов свого часу, 
прагнув до удосконалення виконавської техніки 

юних піаністів, постійно оновлював педагогічний 

та концертний репертуар. Окремі фортепіанні 
твори І. Берковича стали «золотим фондом» 

педагогічного репертуару. 

Знаковим сольним фортепіанним циклом 

І. Берковича є цикл з 24 прелюдій. Жанр 
фортепіанної прелюдії міцно закріпився в 

музичному мистецтві ХІХ-ХХ стт.; у цьому жанрі 

цикл І. Берковича є одним з небагатьох зразків 
його переосмислення, особливо із врахуванням 

специфіки цього жанру відповідно до вимог до 

педагогічного репертуару для учнів-піаністів 

старших класів та перших курсів музичних 
училищ. Цикл позначений образною 

багатобарвністю, різноманітною технікою та 

індивідуальним перетворенням романтичної (із 
художньої точки зору) позиції на програмну. Цикл 

«24 прелюдії» І. Берковича може бути корисним в 

якості розвитку обширу репертуару професійних 
піаністів; при цьому процес виконання прелюдій 

циклу вимагає від інструменталіста досконалої 

техніки й піаністичної витримки. 

Наймасштабнішою працею методичного 
спрямування у творчому доробку І. Берковича, є 

«Школа фортепіанної гри». Популярність 

«Школи» у часи І. Берковича набула широкого 
розголосу. Цей феномен мав опертя в загальній 

музичній діяльності, в радянський період, – на 

національно-пісенну основу. Специфікою 
творчості композитора у цьому напрямі було 

використання фольклорних інтонацій світових 

національних музичних культур: чеської, 
китайської, польської, та багатонаціонального 

музичного комплексу народів СРСР. Саме на цих 

теренах мала місце нагальна потреба в 

фортепіанній літературі для музичних шкіл. Цей 
потік спрямував Ісаак Беркович. Одночасно, при 

своїй технічній невибагливості, художня цінність 

цих творів перебувала на високому рівні. Ба 
більше, «Школа» надала поштовх для інших 

українських композиторів, що в цілому збагатило 

вітчизняну фортепіанну музику дитячим 

репертуаром.  
На цій основі була заснована авторська школа 

гри на фортепіано О. М. Яковчука (1952), 

українського композитора, Заслуженого діяча 
мистецтв України, лауреата державних та 

міжнародних премій, члена Національної спілки 

композиторів України, професора кафедри 
композиції Національної музичної академії 

України ім. П. І. Чайковського; мала місце 

систематизація ідей та практики від І. Берковича 

Б. О. Миличем (1904–1991), радянським і 
українським педагогом-піаністом, який протягом 

багатьох десятиліть керував фортепіанним 

факультетом Київської державної консерваторії 
імені П. І. Чайковського, професором (збірки 

«Фортепіано», «Юному піаністу») [14].  

На думку фахівців, найбільш помітне 
новаторство у жанровому плані в творчості 

І. Берковича, прослідковується у жанрі 

фортепіанного концерту. Він, разом із 

М. Сільванським, стали засновниками жанру 
дитячого фортепіанного концерту. Цей жанр 

пов`язаний з дитячою та юнацькою тематикою, 

має на меті реалізацію музично-естетичних 
навчально-методичних функцій, спрямованих на 

ознайомлення юних музикантів з особливостями 

цього жанру на доступному їм рівні. У наш час цей 

жанр користується великим попитом та чималою 
потребою, адже саме дитячі фортепіанні концерти 

є для початковів-піаністів своєрідною творчою 

лабораторією, яка готує їх до виконання більш 
серйозних зразків із цього жанру. При цьому варто 

зауважити – дитячий фортепіанний концертний 

репертуар не належить до «легкого», в образно-
стильовому розумінні. У ХХІ ст. український 

дитячий фортепіанний концерт отримав своє 

продовження, зокрема, в концертах Л. Шукайло 

(1942), О. Іванька, Л. Брустінова. 
Окрім фортепіанної музики І. Берковича 

цікавили також вокальні жанри – романси, пісні, 

твори для народних інструментів, віолончелі. 
Проте він залишався саме фортепіанним 



Музичне мистецтво                                                                                                        Зубай Ю. М. 

 186 

композитором – спроби звернень до інших 

інструментів були у його творчості епізодичними; 
треба визнати – вони за своїм художнім рівнем 

поступаються фортепіанним творам майстра. 

Також важливою сферою діяльності І. Берковича 
було редагування творів видатних українських 

композиторів: В. Косенка (1896–1938), 

Я. Степового (1883–1921) та І. Віленського (1896–

1973). Ці напрями творчості митця яскраво 
демонструють високий професіоналізм Ісаака 

Берковича, його композиторський та педагогічний 

дар, глибинне відчуття потреб творчого розвитку 
існуючих жанрових моделей, зокрема, дитячої 

фортепіанної музики; принесли в українське 

музичне життя значні результати, які, в цілому, 

можна оцінити в якості значних щодо розвитку 
української музичної культури.  

Наукова новизна. У статті вперше введено в 

науковий обіг матеріали, які описують 

життєтворчість І. Берковича, зокрема – документи 

з Державного архіву м. Києва, ЦДАМЛМ (м.Київ); 

вперше використані записи інтерв’ю з видатними 

діячами музичної культури України (Г. Фількевич 

та К. Шамаєвою); вперше подані матеріали про 

зв`язки митця з провідними діячами музичної 

культури, які відносяться до періоду 1960–

1970 рр., в Україні та в інших країнах. 

Висновки. Композиторська діяльність 
І. Берковича стала значним явищем в історії 
української музичної культури у ХХ столітті; вона 
значно розширила репертуар юних піаністів. Його 
фортепіанна педагогіка стала однією з рушійних 
сил у галузі методики викладання гри на 
фортепіано (особливо в дитячому середовищі). 
Значення творчості І. Берковича полягає в тому, 
що його твори сприяли збагаченню 
композиторського мислення, розширили палітру 
виконавської техніки (фортепіанно-піаністичної), 
знань, вмінь й навичок юних виконавців. 
Спрямована програмність творчого, музично-
педагогічний доробок значного діяча української 
музичної культури яскраво відобразили 
різноманітні аспекти світу дитинства, маючи на 
меті не лише методично-педагогічний комплекс, 
але й реалізацію сукупності естетично-виховних 
цілей, що наочним чином забарвлюють сферу 
феномену культури (зокрема, дитинства) у 
музичному мистецтві. Твори універсальної особи 
митця мають поважне естетичне значення як для 
вітчизняного музичного мистецтва, так і для 
широко загалу. Відзначення 120-ої річниці 
майстра – 28 грудня, – стане значною подією в 
культурно-мистецькому житті країни, особливо у 
непростий для українців час, у лакуні звернення до 
витоків вітчизняної музично-педагогічної 
творчості, що є нагальним завданням у справі її 
осмислення та почесного вшанування.  
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ПЕРІОДИЗАЦІЯ ФОРТЕПІАННОЇ КУЛЬТУРИ КИТАЮ  

У ДИСКУРСІ НАУКОВИХ ПІДХОДІВ 
 

Мета статті – проаналізувати основні особливості підходів до періодизації становлення та розвитку 

фортепіанної культури Китаю. Методологічною основою дослідження слугувала сукупність методів: історико-

діалектичного – для аналізу динаміки культурно-історичних процесів розвитку китайського музичного 

мистецтва; культурологічного – для осмислення динаміки загальнокультурних процесів у фортепіанному 

мистецтві Китаю; хронологічного, що дає можливість осмислити взаємозв’язок подій у їх послідовності; 
теоретичного узагальнення – для підведення підсумків дослідження. системного – для здійснення 

систематизації типологічних особливостей підходів до періодизації фортепіанної культури. Наукова новизна 

полягає в аналізі особливостей підходів щодо періодизації фортепіанної культури, визначення основних факторів 

які впливають на розмежування з позицій соціально-історичних, стильових та освітніх чинників. Висновки. 

Підходи до періодизації фортепіанної культури Китаю мають тенденцію до систематизації відповідно за 

декількома чинниками. Йдеться про упорядкування результатів контамінації іноземних та внутрішньополітичних 

аспектів, які впливають на формування культурних складових епохи, а саме соціальні умови, розвиток 

інструментарію, освіта та виховання, а також характер виконавської творчості та концертна діяльність. 

Ключові слова: фортепіанна культура, періодизація, китайська музична культури.  

 

Zhao Yue, Postgraduate, Sumy State Pedagogical University named after A. S. Makarenko 

Periodization of China's piano culture in the discourse of approaches 
The purpose of the article is to analyze the main aspects of approaches to the periodization of the formation and 

development of Chinese piano culture. The research methodology is based on a combination of general scientific 

methods of philosophy, culturology, history, and musicology. The methodological basis of the study was a set of methods: 

historical and dialectical – to analyze the dynamics of cultural and historical processes of development of Chinese musical 

art; culturological - to understand the dynamics of general cultural processes in the piano art of China; chronological, 

which makes it possible to understand the relationship of events in their sequence; theoretical generalization – to 

summarize the study; systemy – to systematize the typological features of approaches to the periodization of piano culture. 

The scientific novelty lies in the analysis of the peculiarities of approaches to the periodization of piano culture, and the 

definition of the main factors influencing the distinction from the standpoint of socio-historical, stylistic, and educational 

factors. Conclusions. Approaches to the periodization of China's piano culture tend to be systematized according to 

several factors. It is about organizing the results of contamination of foreign and domestic political aspects that affect the 
formation of cultural components of the era, namely social conditions, development of tools, education, and upbringing, 

as well as the nature of performance and concert activities. 

Key words: piano culture, periodization, Chinese musical culture. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Період 
становлення та розвитку фортепіанної 

культури на території Китаю офіційно має 

достатньо стислий термін, який укладається на 
сьогодні трохи більше ніж в 100 років. При 

цьому існує на сьогодні вже низка досліджень, 

  

які створюють декілька аспектів щодо підходів 
до виокремлення періодів, а також до їх 

змістового наповнення. Важливість визначення 

найбільш коректної періодизації, яка здатна 
сприяти поглибленому опануванню китайської 

фортепіанної         культури         на         сьогодні  
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постає як вельми необхідна. Насамперед це 

обґрунтовано потребою вивчати та вводити до 
репертуарів західних країн музику східних 

композиторів, яку вірно можна інтерпретувати 

тільки за умови занурення до соціальних та 
історичних базисів її створення та існування. 

Отже, виокремлення основних підходів до 

періодизації фортепіанної культури Китаю в 

такому контексті забезпечують ясність 
сприйняття музичної творчості та потребують 

ретельного вивчення.  

Мета статті полягає у виокремленні та 
упорядкуванні підходів до періодизації 

фортепіанної культури Китаю у соціально-

історичному дискурсі. 

Аналіз літератури. Мета та потенційний 
зміст статті передбачає детальний огляд 

літератури у контексті самого дослідження. 

Водночас варто наголосити на певних 
факторах, які дозволили виокремити ті чи ті 

наукові дежерела. Спектральність підходів до 

визначення періодизації обумовила достатньо 
широке поле для дослідників, які виходячи з 

позиції актуальності теми, а також соціального 

стану спиралися на такі ознаки як ідеологічні 

(Е. В. Завадська, У. Ген-Іра, О. Л. Девятова), 
історичні (Сюй Бо, Лю Сяолун и Хуан Пин, 

Бянь Мен, С. Айзенштадт, Г. Кнабе) та 

стилістичні чинники (Чень Баолу, Чжоу 
Веньчжуна). Також варто наголосити на тому 

факті, що до періодизації китайської 

фортепіанної культури долучалися як самі її 
представники Східного наукової думки так й 

Західної.  

Виклад основного матеріалу. Періодизація 

фортепіанного мистецтва Китаю починається з 
ХХ століття. До 1949 року фортепіанна музика 

сприймається як чужорідна та китайські 

композитори звертаються до неї досить рідко. 
На це вказують дослідження Чжан Мин, Ван 

Чанкуя, Ян Хунбіна, Чжан Хуея, Гу Юе, Гао І, 

Дай Байшена, Бянь Мен, Не На, Ван Іна, Цюй 

Ва та інші у своїх роботах, які переважно 
презентували значні постаті національних 

музикантів чи аналітичний огляд їх творів.  

Одним з перших досліджень присвячених 
періодизації фортепіанного мистецтва 

належать китайській дослідниці Бянь Мен, яка 

також вважає, що передтечією становлення 
китайського піанізму є XVII століття, коли до Китаю 

вперше був завезений клавішний інструмент.  

Перші клавішні інструменти, а саме 

клавікорд, було завезено ще у ХVII cстолітті 
християнськими місіонерами. Ці інструменти 

використовувалися спочатку для супроводу 

вокальних творів, а потім у культурних 

центрах, які також були організовані 

місіонерами на службах та у концертних 

програмах. Варто наголосити, що тривалий час 
безпосреденьо у китайському побуті клавікорд 

виступав як екзотичне оздоблення 

імператорського палацу. Першим імператором, 
який забажав вчитися грати на клавікорді, був 

Кансі. Це був маньчжурський імператор, який 

походив з династії Цин, його ім’я 

символізувало поняття «розквітаючий і 
світосяйний». Імператор Кансі увійшов в 

історію як такий що довго знаходився при 

владі – 61 рік (1661–1722 р.), а також як такий, 
що сприяв розвитку різних видів мистецтв: 

літератури, малярства, театрального і 

музичного. За часи життя він навіть 

претендував «на славу конфуціанського 
вченого і мецената» [7; 25]. Як наголошує 

дослідник західної музичної культури Цзюй 

Ціхун, імператора Кансі для навчання 
виконавської майстерності гри на клавікорді 

звертався до фламандського теолога та 

місіонера Фердинанда Вербіста (1623 – 1688), 
який не тільки був знавцем з астрономії, 

музики, дипломатії, картографії, а й був 

головою духовної місії.  

Окрім клавікорда у Китаї функціонували 
портативні, клавішно-духові органи, які також 

були ввезені до Китаю західними 

християнськими місіонерами. Цікавим фактом 
є те, що у національній культурній традиції в 

давні часи існував орган-шен, своєрідний 

різновид язичкового музичного інструменту, 
що називався губним органом шен та який був 

активно долученим до сольного та 

ансамблевого музикування. Це обґрунтовано 

природнє входження органу до китайського 
культурного простору. Сюй Бо вказує, що 

«разом із клавікордом до Пекіна ще в XVII ст. 

намагались завезти декілька портативних 
органів» [5, 105].  

Можна стверджувати, що зародження 

інтересу до клавірної групи, а саме фортепіано 

було закладено саме в цей протоперіод, де ще 
не було виокремлено його як самостійний 

інструмент, а у своїй більшості функціонував 

як супровід голосу у місіонерських церковних 
службах.  

У подальшому фортепіано поступово 

входить до сфери освіти й починає 
використовуватися у школах – спочатку у 

центрах місіонерів, у церковних християнських 

школах, а потім поступово входячи до загальної 

системи освіти.  
Початок розвитку фортепіанного 

мистецтва пов’язують з ХХ століттям, коли 

з’являються перші китайські композиції для 
фортепіано, а саме 1915 р. Водночас 
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повномасштабні дослідження розвитку цієї 

галузі музики в Китаї розпочалися лише у 1990-
ті. Всі вони торкаються різних сторін розвитку 

фортепіанного мистецтва: одні зосереджені на 

вивченні окремих етапів його становлення, 
інші – на представленні великих постатей 

національних музикантів чи аналітичному 

огляді їхніх творів.  

Як вже було вказано вище, у роботі першої 
дослідниці, яка звернулася до історії 

становлення фортепіанної культури в Китаї, 

Бянь Мен, йдеться про шість етапів:  
1. Витоки і зародження.  

2. Створення перших державних музичних 

установ за європейською системою.  

3. Воєнні роки.  
4. У Китайській Народній Республіці.  

5. Період "культурної революції".  

6. Нові шляхи [3, 6–21]. 
Явну близькість до роботи Бянь Мен 

виявляють періодизації в монографіях 

китайською мовою Лі Хуаньчжі «Сучасна 
китайська музика» та Ян Хунбіна «Китайське 

фортепіанне музичне мистецтво», а саме:  

1. «Зародження фортепіанної музики 

Китаю (до 1910-х років).  
2. Пошуки "китайського стилю" (20–30-ті 

роки XX століття). 

3. Розвиток у воєнний час (1937–1949).  
4. Період розквіту (1949–1966).  

5. Період Культурної революції (1966-

1976). 
6. Всебічний розвиток фортепіанної 

музики Китаю (1976–1996 дотепер) – музична 

освіта, творчість та ін.» [4, 25–27]. 

В обох наведених періодизаціях 
прослідковується тісний взаємозв’язок з 

соціально-політичними змінами які 

відбувалися у країні протягом одного століття. 
Водночас варто відзначити наявність 

змістового зсунення в бік освітнього галузі у 

Бень Мен, або стилістичні уособлення 

виокремлені серед історичних подій у Лі 
Хуаньчжі та Ян Хунбін. Тобто з цього є 

похідним твердження щодо двох основних 

векторів, які стали основою для існування 
китайсько музичної культури, а саме значення 

її освітньої системи та тяжіння до пошуку 

стильової ідентичності. Варто зазначити, що 
така деталізація відображає більш загальний 

розвиток музичної культури а не тільки 

фортепіанної. Це пояснюється тим фактом, що 

на певних етапах історичного становлення 
певні інструменти, які вважалися 

європейськими, були представлені як 

заборонені для самостійного використання й 
звернення до них можливо були тільки за умови 

адаптації традиційної китайської музики у 

новому викладенні, а саме за умови відходу від 
специфічного європейського звучання 

фортепіано. Суттєвим також є той факт, що і 

той, і той приклад періодизації передбачає 
витоки з ХVІІ століття. При чому Бень Мен 

чітко на це вказує, акцентуючи на історичних 

подіях – поширення християнства, а Лі 

Хуаньчжі та Ян Хунбін іманентно вказують на 
це, роблячи акцент на інтересах до концертного 

життя, що було зосереджено у Культурних 

центрах місіонерів.  
Відповідно до думки інших китайських 

вчених, а саме Сюй Бо, Лю Сяолун та Хуан Пін, 

витоками варто вважати усю першу половину 

ХХ століття, а початок історії китайської 
фортепіанної школи пов’язують з створенням 

Китайської Народної Республіки, а саме 1949 р. 

Однак необхідно наголосити, що професійна 
фортепіанна освіта зароджується все ж таки 

значно раніше офіційної дати, на що також 

вказують вищезазначені дослідники. 
Відповідно до їх думки, воєнний період, а 

також період Культурної революції не мали 

значних новацій щодо виявлення фортепіанної 

сутності музичної культури. Водночас на час 
проведення війни 1930–1940-х рр. вже існували 

певні досягнення, які хоча й не зазнавали 

суттєвого розвитку чи впливу інших країн, все 
ж таки певним чином функціонували.  

Відповідно до думки Сюй Бо фортепіанна 

культура вкладається в три періоди:  

1. Перша половина ХХ століття.  

2. 50–70-ті роки. XX століття (роки 

створення КНР та час «культурної революції»).  

3. Останні десятиліття ХХ ст. [5, 8].  

Варто наголосити, що він вказує першим 

періодом першу половину ХХ століття 

насамперед через освітні складові фортепіанної 

культури, які були закладено в цей час. Так 

само робить й Хуан Пін:  

1. Період проникнення та поширення 

фортепіанної музики (кінець XIX – 1949 рік);  

2. Період розвитку професійної освіти 

(1949–1966).  

3. Період «реформ та відкритості» (з 

1978 - го до теперішнього часу) [6, 9].  

Обидві типи періодизації акцентують 

увагу саме на освітньому векторі й 
співвідносять його з радянською системою, як 

найбільш впливовою та дотичною до їх 

соціоісторичного простору на той час за 

ідеологічними передумовами.  
Інший підхід до періодизації демонструє 

Лю Сяолун, виділяючи вісім етапів:  

1. Період становлення.  
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2. Радянські фахівці у Китаї.  

3. Перші перемоги на міжнародних 
конкурсах.  

4. Створення фортепіанної музики з 

"китайським колоритом" (створення концерту 
для фортепіано з оркестром "Жовта ріка").  

5. Популяризація масової фортепіанної 

освіти (феномен Клайдермана).  

6. Проведення міжнародних конкурсів 
піаністів у Китаї.  

7. Запровадження офіційних іспитів, що 

визначають рівень володіння фортепіано.  
8. Поява китайських зірок міжнародного 

рівня [8, 35]. 

Як можна бачити, критеріями періодизації 

Лю Сяолун були знаменні віхи («ключові 
культурні явища») в історії фортепіанної 

освіти. 

На відміну від перерахованих дослідників, 
Хоу Юе вважав за краще створити 

періодизацію з мінімальною деталізацією. 

Становлення фортепіанної культури у Китаї у 
запропонованій Хоу Юе версії починається з 

1920-х років. А сам процес розвитку ділиться на 

два етапи: з 1920-х по 1980-і роки та з 1980-х 

років по теперішній час [7, 9]. Такий поділ 
історичних періодів пов'язується автором із 

особливим «фортепіанним бумом», що 

характеризує підвищений інтерес до 
фортепіано у Китаї у 1980-ті роки. 

Хоу Юе як критерій періодизації обирає 

соціальний статус інструменту, «градус» його 
популярності у суспільстві. Перші шістдесят 

років фортепіано лише частково було включено 

до культурного життя, а після 1980-х років воно 

стає важливим інструментом, вбудованим у 
національну ідентичність. 

З цього походить, що утворення 

Китайської Народної Республіки певною мірою 
впливало на становлення та розвиток 

фортепіанної культури. За своєю сутністю саме 

факт її створення багато в чому визначив вектор 

розвитку та аспекти за якими продовжувало 
розвиватися фортепіанне мистецтво у 

контамінації з освітнім процесом. Ще одним 

похідним з цього фактором стає феномен 
реформ відкритості та передуючий їм феномен 

Культурної революції. Остання увійшла в 

історію китайської музики в цілому як період 
занурення та пошуку національних 

ідентичностей музичної ментальності. У 

фортепіанній культурі даний етап сформував 

основний жанр китайської музично культури, 
який став знаковим та своєрідним стилем та 

визначив подальший шлях розвитку жанрово-

стильової сфери. Йдеться про збереження 
імпровізаційного базису з елементами 

аранжування, які змінювалися залежно від 

наявності або відсутності стороннього впливу. 
В свою чергу, реформи відкритості дозволили 

композиторам створити умови для органічного 

поєднання різних нових технічних прийомів і 
виразно відчутного китайського народного 

ладу, завдяки чому твір, написаний на основі 

сучасних принципів, що одночасно повною 

мірою відображає світові новації музичної 
культури та національну специфіку. 

Повертаючись до теми періодизації 

доцільним вбачається звернення до 
дослідження Чен Іня, яке базується на 

культурологічному підході Ван Юйхе до типу 

визначення «трьох рівнів сприйняття 

культурної спадщини минулих століть»:  
1. «Запозичення окремих елементів цього 

досвіду»;  

2. «Вплив колишньої культури на пізнішу 
внаслідок історичних контактів їх носіїв»  

3. «Ентелехія культури» – «поглинання 

певним часом змісту, характеру, духу та стилю 
минулої культурної епохи» внаслідок того, що 

вони виявилися співзвучними пізнішому часу, 

його запитам [6, 25].  

Відносно фортепіанної культури такий 
підхід найбільш точно дозволяє розкрити 

взаємодію інокультурних впливів та 

національних ресурсів у контексті створення 
періодизації. Підхід, що спирається на 

ентелехію як визначну рису формування етапів, 

дозволяє уникнути пошук жорстких меж, як 
було запропоновано усіма зазначеними 

дослідниками. Якщо спиратися на фактичний 

розвиток фортепіанного мистецтва, то можна 

визначити скоріше поступове розгортання, ніж 
чіткий ступеневий хід. На підставі 

вищевикладеного, історію китайського 

фортепіанного мистецтва логічно укрупнити до 
трьох періодів, які будуть відбивати дійсні 

зміни у розвитку піаністичної творчості: 

1. 1915 р. – 1950-х, який охарактеризовує 

кризовий стан культури наприкінці епохи, 
відсутність будь-якої професійної платформи у 

сфері музики, що зумовили необхідність 

кардинального вирішення проблеми вибору 
шляхів подальшого розвитку. 

2. 1950–1970-ті, – межі другого періоду, що 

визначається іншими естетичними 

установками у творчості китайських 

композиторів, що диктуються з 1950-х років 

владою Нового Китаю. Політика Мао Цзедуна 

була спрямована на викорінення впливів 
сучасного західного мистецтва на культуру 

Китаю. Досягло апогею в період Культурної 

революції (1966–1976). 
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3. 1980–2020-ті роки, третій період, коли 

політична ідеологія індивідуалізації ніби 
акумулювали внутрішні творчі резерви 

китайського музичного мистецтва, яке від 

початку 1980-х років і дотепер часу переживає 
етап підйому. 

Таким чином, відсутність жорстких 

кордонів обумовлено тим, що політичні зміни 

неминуче спричиняли зміни стильових 
орієнтирів у мистецтві. Але, як правило, у 

музиці вони виявлялися не відразу, потрібен 

певний час, протягом якого діяли більш ранні 
стильові установки. На кожному з етапів 

розвитку китайського фортепіанного мистецтва 

«дія» концепції Ван Юйхе втілюється 

специфічним чином, що пов'язане з реальними 
історичними умовами та вимогами часу. 

Висновки. Отже, основою для формування 

періодизації фортепіанного мистецтва Китаю 
стали дослідження, які забезпечують підхід, що 

дозволяє співвідносити різні «хвилі» 

іноземного впливу на китайську фортепіанну 
культуру з етапами її історичного розвитку, що 

дає можливість не тільки визначити осередки 

впливу, але й охарактеризувати ступінь їхнього 

впливу. Також суттєвого значення для 
систематизації становить упорядкування 

результатів контамінації іноземних та 

внутрішньополітичних аспектів, які впливають 
на формування культурних складових епохи, а 

саме соціальні умови, розвиток 

інструментарію, освіта та виховання, а також 
характер виконавської творчості та концертна 

діяльність.  
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РЕЖИСУРА БАЛЕТУ ЯК АДЕПТ ЛІТЕРАТУРНОГО ТВОРУ НА ЕКРАНІ 
 

Мета статті полягає у виявленні проблем адаптації балетних постановок, базованих на літературних 
джерелах, в аудіовізуальному просторі та визначенні наукових орієнтирів, що сприятимуть комплексному 
вивченню та аналізу феномену мистецтва балету в екранній площині. Методологія дослідження. В опрацюванні 
теми було застосовано міждисциплінарний підхід, що базується на використанні низки загальнонаукових 
методів, зокрема: система теоретичних методів (індукція, дедукція, ототожнення, комплексний 
мистецтвознавчий аналіз, синтез), що дала можливість опрацювати історико-фактологічну базу. Методи 
систематизації та узагальнення стали в нагоді задля аргументації самобутності феномена балету в контексті 
екранних мистецтв. Типологічний метод дозволив розглянути спільні художні принципи у творчих 
експериментах представників екранного і сценічного мистецтва. Крім того, було застосовано аналітичний і 
системний методи у своїй єдності, що необхідно для вивчення мистецтвознавчого аспекту проблеми. Наукова 
новизна дослідження полягає у визначенні режисури як універсального й багатовекторного різновиду художньо-
естетичної діяльності; в уточненні взаємовпливу та взаємозбагачення сценічного, екранного мистецтв і 
літератури у використанні зображально-виражальних засобів; у визначені особливостей діяльності режисера 
через екранну адаптацію літературного твору та сценічних засобів балетного мистецтва у кіно- і телевізійних 
постановках, що вперше постало предметом спеціального дослідження; у виявленні оригінальних принципів 
побудови екранних творів, базованих на балетних постановках. Висновки. Доведено, що аудіовізуальна 
творчість режисерів сприяє широкій популяризації балетного мистецтва, балетмейстерів, артистів балету, а 
також в ставить під сумнів твердження теоретиків кіно і телебачення про небезпечність вторгнення сценічної 
культури на терени екрану. 

Ключові слова: режисура, екранні мистецтва, балет, режисерські засоби, сценічна постановка, екранізація. 
 
Pogrebnіak Galyna, Doctor of Study of Art (Dr. Sc.) on specialty Тhеоry and History of Culture, Associate Professor, 

Professor of the Department of Directing and Acting at the National Academy of Management of Culture and Arts 

Directing for ballet as an adept of literary creation on the screen 
The aim of the article is to identify problems of adaptation of ballet productions based on literary sources in the 

audiovisual space and to determine scientific landmarks that will contribute to a comprehensive study and analysis of the 
phenomenon of ballet art on the screen. Research methodology. An interdisciplinary approach based on the use of a 
number of general scientific methods was used in the study of the topic, in particular: a system of theoretical methods 
(induction, deduction, identification, complex art analysis, synthesis), which made it possible to develop a historical and 
factual basis. Methods of systematization and generalization came in handy to argue the originality of the phenomenon 
of ballet in the context of the screen arts. The typological method allowed us to consider common artistic principles in 
the creative experiments of screen and performing arts. In addition, analytical and systematic methods were used in their 
unity, which is necessary to study the art aspect of the problem. The scientific novelty of the study is to define directing 
as a universal and multi-vector variety of artistic and aesthetic activities; in clarifying the interaction and mutual 
enrichment of performing, screen arts and literature in the use of pictorial and expressive means; in certain features of the 
director's activity through screen adaptation of literary work and stage means of ballet art in film and television 
productions of theatrical productions, which for the first time became the subject of special research; in identifying the 
original principles of construction of screen works based on ballet productions. Conclusions. It is proved that the 
audiovisual work of directors contributes to the widespread popularization of ballet, choreographers, and ballet dancers, 
as well as calls into question the claims of film and television theorists about the danger of invading stage culture on the 
screen. 

Key words: directing, screen arts, ballet, directing means, stage production, film adaptation. 
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Актуальність теми дослідження пов’язана 

з нагальною необхідністю з’ясування підвалин, 
простеження розвитку та виявлення сучасного 

стану адаптації засобами балетного мистецтва 

літературних творів в екранній площині, чому 
послужило нещодавно побачене/почуте 

«сенсаційне»! повідомлення телевізійної 

служби новин телеканалу «1+1». Телеведуча 

Марічка Падалко, впевнено й спокійно 
дивлячись з екрану на глядача, бадьорим 

голосом повідомила таку собі новину: « 

Перший в Україні фільм-балет презентували у 
Києві. Картину під назвою «Лісова», зняли за 

мотивами драми-феєрії «Лісова пісня» Лесі 

Українки…» [14]. У відповідь на таку 

«приголомшливу» першину обурена кінознавча 
честь одразу спонукала автора цих рядків до 

однозначної відповіді «НІ!» телевізійникам як 

таким ще «знавцям» історії українського кіно. 
Ні, не вперше українські кінематографісти 

звертаються до балетної культури у своїх 

творчих розвідках і мають значний арсенал 
режисерських напрацювань та здобутків у цій 

делікатній й витонченій сфері хореографічного 

мистецтва.  

Аналіз досліджень і публікацій. 
Проблемам адаптації балетних постановок, 

зокрема ґрунтованих на літературних 

джерелах, присвячені роботи багатьох вчених і 
практиків екрану й сцени, серед них, назвемо 

таких, як: О. Бабій, Л. Вишотравка, Л. Долохов, 

М. Коростельова, М. Михайлов, І. Морозова, 

А. Пащенко, К. Станіславська, Ю. Станішевський, 

Л. Тарасенко, К. Теплицький інші. За більш ніж 
столітню історію кіномистецтва митцями чи те 

всіх країн світу в різних видах, стилях і жанрах 

кіно було створено десятки фільмів, 
присвячених творчості провідних солістів 

балету, хореографів і балетних труп. Нині ж, на 

переконання М. Коростельової, «важливим 

напрямом сучасних досліджень є і розгляд 
співвідношення традицій та новацій у контексті 

загального розвитку хореографії 

(філогенетичний ракурс) та в конкретному 
процесі інтерпретацій у реконструкціях, 

редакціях, постановках балетмейстерів-

постмодерністів (онтогенетичний ракурс)». 
Дослідниця вважає, що «детальне осмислення 

різних художніх процесів, що відбуваються в 

балетному театрі в останні десятиліття, 

сприятиме виявленню сучасних тенденцій у 
хореографічному мистецтві та прогнозуванню 

векторів його подальшого розвитку» [6, 1]. 
Досліджуючи історико-культурне підґрунтя 

з’яви балетних постановок на екрані, 
Л. Вишотравка констатує відомі факти того, 

що, приміром, «у добу німого кіно перший 

досвід фіксації танцювального руху належав 

хореографам Л. Мясіну, М. Грехм, В. Кораллі. 
1908 року кінооператор О. Дранков зняв виступ 

трупи І. Чистякова й випустив його у широкий 

прокат під назвою «Пьєро і Пьєретта». У статті 
«До історії екранізації першого українського 

телевізійного фільму-балету «Лілея» 

дослідниця зазначає, що «із розвитком 

телебачення танець був активно залучений у 
розвиток нового засобу масової комунікації». 

Авторка додає, що «з радянського телевізійного 

досвіду відомо, що перші танцювальні номери 
з’явилися на телебаченні в документальних 

записах ще на рубежі 1930–1940-х років. Сцени 

та фрагменти з балетних спектаклів 

фіксувалися насамперед для сюжетів 
кіножурналів. В Україні це були – «Радянська 

Україна», «Молодь України», «Мистецтво 

України», «Україна сьогодні», «Жорна», 
«Піонерія» виробництва студії 

«Укркінохроніка» [2, 136]. Своєю чергою 

А. Пащенко артикулює думку про те, що 
«Лілея», перший український фільм-балет, 

стала зразком жанру, здобувши визнання в 

СРСР і за кордоном». Разом з тим, аналізуючи 

у статті «Мотиви і образи Кобзаря» адаптовані 
до екрану балетні постановки, зокрема, фільм-

балет «Лілея» науковиця вказує й на те, що 

пропри той факт, що «фільм досить вдало 
передав кінематографічними засобами танець: 

зміною планів, гарно знятою натурою, вдалим 

кольоровим рішенням <…>, «Лілея» не уникла 
бутафорських елементів пейзажу – 

намальованого неба, штучного дерева на могилі 

героїні тощо; театральністю відзначаються 

окремі сцени, зокрема епізод повстання» [9].  
Мета статті. Виявлення ключових проблем 

адаптації балетних постановок, базованих на 

літературних творах, в аудіовізуальному 
просторі та окресленні наукових орієнтирів, 

котрі би сприяли комплексному вивченню та 

аналізу феномену мистецтва балету в екранній 

площині. 
Виклад основного матеріалу. Чи не з 

перших несміливих, а іноді й недбалих кроків 

існування кіно (що лиш згодом набуде статусу 
мистецтва) кінематографісти намагались 

зафіксувати на плівку балетні чи то 

хореографічні номери. Так, зокрема, 
Т. Едісоном ще далекого 1894 було 

зафільмовано (для демонстрації кінетоскопом 

власного виробництва) сюжет «Танок змії» у 

виконанні танцівниці А. Уітфорд-Мур. Своєю 
чергою Ж. Мельєс запросив у 1899 році до 

зйомок у фільмі «Попелюшка» італійську 

балерину П. Леньяні, використавши в ігровій 
експериментальній стрічці фрагменти з 
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одноіменного балету. Незважаючи на 

малорухливість знімальної камери й складності 
при синхронізації танцю і музичного 

супроводу, протягом всієї історії німого 

кінематографа митцями здійснювались 
чисельні спроби включення хореографії, 

зокрема, балету, в мистецьку тканину 

кінокартин [1, 136].  
Вперше в Україні балетна культура була 

презентована екранними засобами ще далекого 
1956 року у фільмі «Лілея», створеного за 
мотивами таких поетичних творів Т. Шевченка, 
як одноіменна балада визначного Кобзаря, а 
також балад і поем «Русалка», «Утоплена», 
«Осика», «Невольник», що «стала зразком 
жанру, здобувши визнання і в СРСР, і за 
кордоном» [9]. Зазначимо, що оскільки 
створений 1939 композитором К. Данькевичем 
балет «Лілея» заклав підвалини 
«довгоочікуваного шляху інтеграції в балетне 
мистецтво «національної літературної класики, 
зокрема творів Кобзаря, Лесі Українки, Івана 
Франка, Михайла Коцюбинського, Олеся 
Гончара, а у різних інтерпретаціях вистава 
«Лілея» кілька разів втілювалася на київській 
сцені: 1940 р. – перша постановка Галини 
Березової; 1945 р. – відновлення у декораціях 
Анатоля Петрицького» [13], то до екранізації 
балетного твору було залучено як відомого 
балетмейстера В. Вронського (Народного 
артиста Української РСР), так режисера 
В. Лапокниша. Показово, що шевченковий 
«мисленнєвий сюжет» [12, 207] засобами 
балетного мистецтва було реалізовано в 
екранній площині визначними артистами 
балету Є. Єршовим, Р. Клявіним, А. Аркадьєвим, 

В. Калиновською, О. Сегалом. Потому балетна 
вистава «Лілея» з перемінним успіхом 
неодноразово з’являлась в площині сценічного 
простору. Тоді як «останню постановку 
здійснив Валерій Ковтун уже за часів 
незалежності України, 2003 рік, а поновлення 
вистави відбулося нині. Ця вистава значно 
вирізняється серед попередніх не тільки в 
танцювально-драматургічному плані, а й 
ідейним наповненням. Притлумивши 
загострене соціальне тло сюжету, доречне за 
часів радянської влади, постановники 
висвітлили ліризм музики балету, яка 
відповідає красі та величі романтичної поезії 
Тараса Шевченка. Хореограф, зважаючи на 
зміну балетної естетики, під іншим кутом 
побачив твір і зробив акцент на 
народнопоетичному мелосі, яким пронизана 
музика К. Данькевича, з огляду на естетику 
симфонічно-поліфонічного танцю, яка 
протягом десятиліть стверджувалася на 
сучасній балетній сцені» [13]. 

Віршованій п’єсі «Лісова пісня» Лесі 

Українки пощастило як на театральній 

(створення, зокрема, у 1936 році одноіменного 

балету композитором М. Скорульським, за 
лібретто балерини Н. Скорульської), так і 

кінематографічній ниві, зокрема українській. 

Поетичний текст викликав інтерес 
кінорежисерів і в минулому столітті, 

цікавляться ним і дотепер. Ймовірно, твір 

визначної поетеси, настільки сповнений точних 

і ємнісних кінематографічних візій, що до 
певного часу кіномитцям вдавалось з успіхом 

передавати пластичними екранними засобами 

унікальну атмосферу і дух драми-феєрії в 
екранних образах-інтерпретаціях. 

Так, 1961 року Віктор Івченко екранізує 

«Лісову пісню» (й певним чином передбачає 

народження Нової хвилі українського 
авторського кіно, більш відомого як поетичне), 

запросивши на головну роль тоді ще 

хореографиню Раїсу Недашківську. Витончена 
балетна пластика юної виконавиці (за браком 

акторського досвіду) по суті стала ключовою в 

ліпленні нею художнього образу Мавки, а вкупі 
з вишуканою майстерністю оператора Олексія 

Прокопенка визначила успіх фільму як 

своєрідного екранного гімну балетному 

мистецтву. 
Невдовзі до вказаного відомого твору 

Лесі Українки звертаються аніматори й 

недаремно, адже з латини – anima 
перекладається як душа, а у похідній з 

французької – animation означає оживлення, що 

власне надточно відповідає одухотвореності 
поезії визначної мискині. У 1976 році до 

постановки береться досвідчена режисерка 

«Київнаукфільму» Алла Грачова, розповідаючи 

трагічну історію кохання у дев’ятнадцяти-
хвилинній кінострічці (щоправда пропонуючи 

російськомовну версію «Лесная песнь» 

у перекладі М. Ісаковського), потужно 
насичуючи її численними епізодами, зітканими 

із балетної хореографії (запальні танці лісових 

мешканців, вихроподібний танок Мавки і 

Перелесника, розмаїті балетні па головної 
героїні у різних кадрах і пристрасний танок 

Мавки, романтичні й трагічні водночас танці 

Мавки і Лукаша), знову роблячи ключовою 
пластику героїв, а не текст п’єси. 

До глибоко філософського твору Лесі 

Українки, звертається і один з фундаторів 
української режисерської моделі авторського 

кіно Юрій Іллєнко. Фільмуючи у 1981 році 

стрічку «Лісова пісня. Мавка», він виявив 

особливий інтерес до корінних категорій буття 
«Життя», «Смерть», «Безсмертя» та спробував 

передати на екрані драму життя і духу, їх вічне 

протистояння, їх фатальний поєдинок. При 
цьому читаємо у Анрі Бергсона «життя духу», 
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«життя тіла» недоступні для інтелекту, якщо ж, 

набравшись сміливості, інтелект торкається 
живого, то тут він діє із жорстокістю, 

непохитністю та грубістю знаряддя, зовсім не 

пристосованого для такого вживання» [1, 146]. 
У контексті наших розмислів 

проаналізуємо сцену смерті дядька Лева. 

Режисерське вирішення епізоду максимально 

наближене до манери письма поетеси. Старий, 
відчуваючи наближення смерті, прийшов до 

заповітного дуба. Природа в образі Лісовика 

допомогла йому: він помер з посмішкою на 
обличчі, тому що в останню хвилину став 

молодим. Образ людини, що з гідністю увійшла 

в круговерть природи, бездоганно працює на 

зміст кінотвору, на розкриття одвічної для 
філософії і мистецтва теми-проблеми Смерть – 

Безсмертя. Не раз, згідно авторської волі 

постановника, рятуватиме від загибелі свого 
коханого Мавка. В пролозі фільму режисер, 
порушуючи сюжет літературного першоджерела, 

змусить лісову красуню тягнути тонучого Лукаша 

з болотяного баговиння. Весняної ночі 
безстрашно кинеться вона назустріч небезпеці, 

власноруч рятуючи слабке, вразливе людське 

життя. Ближче до фіналу автор-режисер знову 
розгорне дію на болоті, але вже на засніженому. 

Роль матеріального середовища тут 

рівнозначна функції, котру виконують герої. 

Воно (середовище ) не просто розчиняє драми 
персонажів, а й переживає їх разом з ними. 

Хоча «критика…й закидала режисерові 

відсутність «діалогу» між природою і героями 
стрічки» [8, 211]. Сумної зимової пори Лукаш, 

перетворений на вовкулаку, блукатиме кругом 

замерзлого водоймища, спокутуючи зраду 

мавчиному коханню. Аж ось звісткою про 
близькість і неминучість співчуття й милосердя 

летить через увесь похмурий пейзаж квітуча 

гілка – це відродилась вічно жива Мавка і 
поспішає до того, кого все ще кохає. 

У названому фільмі режисер-автор 

демонструє моральне переродження Лукаша, 
що плив по життю, не сплачуючи за свої вчинки 

душевними зусиллями. Завдяки жертовності 

лісової царівни він прокидається й прозріває, 

адже пробудження душі не може не народити 
мук совісті. Герой помирає, бо ж не в силах 

носити в собі постійну провину перед 

зрадженою ним Мавкою. Здається, що на цьому 
режисер міг би поставити крапку – смерть є 

розплатою за гріх, скоєний людиною. Однак, у 

фінал кінострічки майстер вводить ніби 
«випадковий» епізод. Насправді ж робить його 

ключовим, опорним, покликаним нести 

філософський пафос твору. В засніжених 

заростях з’являється Лісовик. Він таємниче 

манить хлопчика, що сидить на возі. З дитячою 

довірливістю малий ступає назустріч Духу Лісу 
(що, як мудрий філософ, спостерігає з вершин 

вічності буття людей і природи), бере в нього 

лукашеву сопілку й ще не вміло, але з охотою, 
намагається заграти – життя продовжується.  

У фільмі «Лісова пісня. Мавка» герої не 

виконують балетні па і не танцюють, але вони 

занурені режисером-автором і заєдно 
оператором-постановником в балетно-

хореографічні композиції <…> виконувані 

знімальною камерою. Якось польський 
кінотеоретик Януш Газда відзначав філігранну 

операторську роботу Юрія Іллєнка у фільмі 

«Тіні забутих предків»: «Камера танцює в 

божевільному темпі, падає з дерева, летить 
через лісові хащі, кривавиться разом з героєм, 

проникає через імлу, є маятником, 

танцюристом, дзиґою, яка крутиться без 
пам’яті. А іноді кінокамера раптом завмирає – 

завжди в претензійно компонованому кадрі, 

аби дозволити глядачеві помислити в 
прекрасному пейзажі, оформленому сільською 

загорожею, інтер’єром гуцульської хати чи 

корчми» [16, 131]. Такий само «божевільний» 

темп танцю-технології майстер надає камері і у 
стрічці «Лісова пісня. Мавка». 

У нинішньому столітті до вказаної 

віршованої п’єси поетеси звертаються як 
українські режисери ігрового кіно, так і 

анімаційного. Так, 2021 глядачів очікувало 

несподіване прочитання відомого твору Лесі 
Українки у фільмі-балеті Олесі Шляхтич 

«Лісова», де новим ключем для інтерпретації 

неоромантичного ідеалу «Лісової пісні» стала, 

передовсім для режисерки, «не музика (сопілка 
Лукаша), а танець, пристрасний і 

енергетичний». Показовим і надзвичайно 

втішним є той факт, що фільм-балет 
(синкретичний і доволі рідкісний жанр в 

сучасному екранному просторі), котрий вражає 

неймовірною «грою тіл, енергетикою 

танцюристів, яких представлено у трьох 
локаціях і, відповідно, сам фільм відображає 

три виміри фізичного й метафізичного буття: 

репетиція з хореографії, гра в «чорному 
квадраті» сцени Оперного театру та 

перевтілення в містичному світі «волинського 

пралісу» Лесі Українки» [7], має бути 
обов’язково представлений на міжнародних 

кінофестивалях, де, безперечно, буде гідно 

поцінований світовою кіногромадськістю. 
Своєю чергою, аніматори, намагаючись 

створити високотехнологічний повнометражний 

фільм «Мавка. Лісова пісня», що знайшов би 

своїх прихильників як в Україні, так і за її 

межами, прагнуть опинитись на провідних 
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кіноринках світу й здобути право на широку 

міжнародну дистриб’юцію і, що відрадно, 
успішно рухаються в запланованому напрямку. 

Адже попри складні воєнні умови студія 

Animagrad (FILM.UA Group) продовжує роботу 
над мультфільмом. Виробництво анімаційної 

стрічки триває, і проєкт буде завершено згідно 

з довоєнним планом – у 4-му кварталі 2022 

року. Більше того учасники даного проекту 
записали для світової громадськості 

відеозвернення «з особистими історіями про те, 

де та за яких умов їх застала війна і як вони 
змогли повернулися до створення 

мультфільму». Важливо додати, що у складних 

умовах воєнного лихоліття кінопроект «Мавка. 

Лісова пісня» є пріритетним у дистрибуційному 
пакеті FILM.UA Group, котрий «буде 

представлено в Каннах на кіноринку Marché du 

Film de Cannes 2022». Більше того, надзвичайно 
цінною є інформація про те, що від «початку 

роботи над проєктом права на показ 

анімаційного фільму придбали дистриб’ютори 
в понад 20 країнах Європи, Близького Сходу та 

Північної Африки», а крім того, нині команда 

кінематографістів «активно веде перемовини 

щодо продажу прав на інші території, прагнучи 
охопити ринки США та Китаю, а також укласти 

угоди з найбільшими стрімінговими 

платформами, щоб про «Мавку» дізналися в 
усьому світі» [11].   

Нагадаємо, що ідея продукування такої 

анімаційної стрічки, за мотивами відомої драми 
феєрії (в котрій окрім персонажів, створених 

Лесею Українкою, автори вводять і низку 

інших героїв), виникла у продюсерів 

(І. Костюк, А. Єлісєєва, Є. Олєсов) ще 2014 
року, однак лише наприкінці 2020 року проект 

виграв дев’ятий конкурс щодо фінансової 

підтримки в Держкіно України. За 
повідомленням провідного анімаційного 

видання «Animation Magazine» (що внесло 

проект до списку найважливіших новин поряд 

із Disney), вказаний проект був представлений 
на найбільшому анімаційному форумі Європи 

Cartoon Movie, до якого українські 

кінематографісти були залучені вперше й 
отримали цілу низку схвальних відгуків та 

пропозицій. До того ж, головна героїня 

анімаційного фільму Мавка прикрасила 
березневу обкладинку цього видання 

(офіційного партнера заходу), яке великим 

накладом розповсюджувалося на форумі, 

зокрема, у французькому Бордо. Відрадно 
констатувати, що такий підхід був частиною 

«продуманої кампанії, яка забезпечила команді 

українських кінематографістів ефективний пітч 
і поштовх до проектного розвитку» [15], адже 

означений проект було презентовано на 

пітчингу в рамках медіафоруму Kiev Media 
Week [3]. 

Прикметно, що поки триває робота над 

вказаним п’ятимільйонним проектом 
(й передовсім в тісній співпраці з артистами 

балету) кінематографісти час-від-часу 

звітуються перед майбутньою глядацькою 

аудиторією, зокрема й про те, що «прототипами 
основних локацій мультфільму стали реальні 

українські природні заповідники: село Вилкове, 

тунель кохання в Клевані, Буцький каньйон і 
Карпати» [3]. Тоді як студія-виробник 

«Animagrad (FILM.UA Group) «предсталяла 

бекстейдж-відео зі зйомок анімаційного фільму 

«Мавка. Лісова пісня», де поєдналося сучасне й 
вічне, слов’янське й загальнолюдське, 

пронизлива любовна історія та гумор, екшн і 

фентезі [3] за участі прими-балерини 
Національної опери, народної артистки 

України Катерини Кухар». Адже відомо, що 

«Катерина Кухар виконує партію Мавки в 
постановці класичного балету «Лісова пісня» 

на сцені Національної опери України, тому 

образ лісової німфи їй давно й добре знайомий» 

[5]. То ж і не дивно, що саме ця «знаменита 
танцівниця додала грації головній героїні 

мультфільму», передавши анімаційній Мавці 

«свою пластику, балетну ходу, міміку та жести» 
[3].  

В одному з інтерв’ю К. Кухар зізналася, що 
обожнює драму-феєрію Лесі Українки, котра є 
діамантом національного коду. Балерина 
розповіла, що на зйомках відеореференсів їй 
необхідно було поєднати три образи, перший з 
яких – це Мавка безтілесна, балетна, з 
особливою грацією, оскільки душа лісу, щось 
зовсім невловиме, таке, що можна «побачити» 
тільки в уяві. Другий образ, переконана 
танцівниця, Мавка більш жива, одухотворена, 
котру слід було наділити людською сутністю. 
Зрештою, третій образ Мавки виконавиці 
належало зіграти як драматичні актрисі, 
органічно презентувавши міміку, жести. 
Танцівниця зауважила, що у балетних 
спектаклях емоції прийнято перебільшувати, 
щоб глядачі помітили їх і на третьому ярусі, а 
коли ж знімальна камера зовсім близько, 
виконавець має віднайти тонку грань між 
яскраво вираженою емоцією і природністю [4]. 
То ж на запрошення кінематографістів на 
знімальному майданчику балерина ретельно 
«відтворила необхідні за сценарієм 
мультфільму рухи й емоції Мавки, які 
аніматори проєкту згодом реконструювали вже 
у «3D-моделі головної героїні». Прикметно, що 
згаданий проект є дійсно перший «в історії 
української анімації випадок, коли професійна 
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артистка балету брала участь у роботі над 
образом персонажа мультфільму» [5].  

Наукова новизна роботи полягає в 

окресленні нами мистецтва режисури як 
універсального й багатовекторного різновиду 

художньо-естетичної діяльності і це 

продемонстровано дослідником на прикладі 

творчості таких режисерів, як В. Лапокниш, 

В. Івченко, А. Грачова, Ю. Іллєнко, О. Шляхтич, 

О. Рубан; в уточненні взаємовпливу та 

взаємозбагачення сценічного, екранного 

мистецтв і літератури у використанні 
зображально-виражальних засобів, зокрема 

застосовування в екранній режисурі палітри 

прийомів сценічного мистецтва (мімічної 
виразності; пластики персонажів; прямих 

звернень героїв до глядача; гіпотетичної 

«четвертої» стіни між публікою і виконавцями; 

фронтальних мізансцени; внутрішньокадрового 
монтажу задля творення цілісних хронологічно 

послідовних епізодів)» [10, 27]. Крім того, 

новизна роботи у постає у визначені 

особливостей діяльності режисера через 
висвітлення екранної адаптації літературних 

творів та сценічних засобів балетного 

мистецтва у кіно- і телевізійних постановках, 
зокрема, новаторське використання 

зображально-виражальних засобів, що 

забезпечують хронологію творення образу 

(довгі кадри, внутрішньокадровий монтаж, 
акустичні, світло-тіньові ефекти), застосування 

яких вважається в кіно високим ступенем 

майстерності, а беруть такі виразні засоби свої 
витоки в сценічному мистецтві [10, 18], що 

вперше постало предметом спеціального 

дослідження; у виявленні оригінальних 
принципів побудови екранних творів, базованих на 

балетних постановках «Лілея», «Лісова Пісня». 

Висновки. Підводячи підсумки нашим 

розмислам, вкажемо, що адаптація 
літературних першоджерел в екранній площині 

за допомогою засобів балетного мистецтва нині 

в Україні виходить на новий рівень, 

торкаючись не лише художньо-естетичних 
засад творення культурного продукту, але й 

бізнесових аспектів сучасних креативних 

індустрій. І доказ тому очікування глядачами 
України й зарубіжжя з’яви у світовому прокаті 

повнометражної анімаційної стрічки «Мавка. 

Лісова пісня» режисерки О. Рубан (чому сприяє 

широка промоутерська кампанія проекту, 
вибудована відповідно до налаштованої 

продюсерами взаємодії із такими впливовими 

учасниками анімаційного ринку, як The Walt 
Disney Company (Німеччина, Швейцарія та 

Австрія), Міжнародний фестиваль 

анімаційного кіно в Аннесі, CANAL +, TF1 

International, Super RTL). Цікавим є той факт, 

що «Катерина Кухар – символ сучасного 
українського балету, зірка Національної опери 

брала участь у зйомках соціального арт-відео, 

присвяченого презентації кулона «Мавчин 
Оберіг», режисером і автором ідеї якого 

виступила відома українська дизайнерка Ольга 

Навроцька. І цей ролик став вдалим початком 

співпраці балерини та Мавки як бренду» [4].  
Тож «базований на балетній пластиці образ 

Мавка повинен стати новим улюбленим 

образом дівчаток з усього світу» [3]. Більше 
того, саме зараз реліз анімаційного фільму 

«Мавка. Лісова пісня», в основу духовно-

естетичної й візуальної культури котрого 

покладено одухотвореність і пластика 
балетного мистецтва, «стане символічною 

подією для українців, адже він несе світу 

послання про самобутню давню культуру 
України, перемогу любові та найбільшу 

цінність – мир» [11]. Усе це переконливо 

доводить незаперечний факт органічності й 
нагальної потреби використання засобів балету 

в екранній режисурі й вкотре свідчить про по 

суті безмежні можливості розвитку естетики 

екрану через тонку взаємодію аудіовізуального 
й балетного мистецтва та літератури. 
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ГАСТРОЛЬНО-ПРОСВІТНИЦЬКА ДІЯЛЬНІСТЬ УКРАЇНСЬКИХ  

МУЗИЧНО-ДРАМАТИЧНИХ КОЛЕКТИВІВ 

У РОЗВИТКУ ЕТНОКУЛЬТУРНИХ ЗВ’ЯЗКІВ 
 

Мета роботи. Статтю присвячено дослідженню гастрольно-просвітницької діяльності українських 

музично-драматичних колективів у розвитку етнокультурних зв’язків у полікультурних умовах Російської 

імперії наприкінці ХІХ – початку ХХ століття. Методологія дослідження полягає у застосуванні історико-

культурного, аналітичного, системного, мистецтвознавчого методів, які надають можливість проаналізувати 

художньо-просвітницький, творчий аспект діяльності національних театральних колективів. Наукова новизна 

роботи полягає у дослідженні специфічних особливостей гастрольно-просвітницької діяльності українських 

музично-драматичних колективів в контексті розвитку етнокультурних зв’язків. Висновки. У час імперської 

колонізації культури діяльність видатних українських театральних митців була спрямована на популяризацію 

національної культури, традицій української нації серед широкого кола поліетнічної аудиторії. Присвячені 

видатним майстрам української сцени, численні відгуки на шпальтах періодики засвідчують, що глядачі та 

рецензенти сприймали їх творчість як глибоко національну та культуротворчу. Плідна, самовіддана творча, 

гастрольно-просвітницька діяльність українських музично-драматичних колективів була спрямована на розвиток 

етнокультурних зв’язків і сприяла тому, що музично-драматичний театр став естетичною криницею 

національного духу та вагомим фактором етнокультурної ідентифікації. 

Key words: український музично-драматичний театр, націотворення, традиції, гастрольно-просвітницька 

діяльність, етнокультурні зв’язки, репертуар. 

 

Yan Iryna, Doctor of Study of Art, Associate Professor of the Department of Directing and Acting at the National 

Academy of Management of Culture and Arts 

The tour-enlightening activities of the Ukrainian musical and drama groups in the development of 

ethnocultural relations 

The purpose of the article is devoted to the study of the tour-enlightening activities of the Ukrainian musical and 

drama groups in the development the ethnocultural relations in the multicultural conditions of the Russian empires in the 
late XIX – beginning of the XX centuries. The research methodology of the study consists in the application of 

historical-cultural, analytical, systematic, and art-scientific methods, which allows you to analyze the artistic-

enlightening, creative aspects of national theatre groups. The scientific novelty of the work is the analysis of the specific 

features of the tour-enlightening activities of the Ukrainian musical and drama groups in the context development of 

ethnocultural relations. Conclusions. During the imperial colonization of culture, the activities of prominent Ukrainian 

theater artists were aimed at promoting the national culture, and traditions of the Ukrainian nation among a wide range of 

polyethnic audiences. Dedicated to outstanding masters of the Ukrainian scene, numerous reviews in the columns of 

periodicals show that viewers and reviewers perceived their work as deeply national and culture-forming. The tour-

enlightening activity of Ukrainian musical and drama groups was directed the development of ethnocultural relations, 

contributed to that Ukrainian music and drama theatre became an aesthetic source of national spirit and an important 

factor in ethnocultural identification.  

Ключові слова: Ukrainian music and drama theatre, nation-building, traditions, tour-enlightening activities, 

ethnocultural relations, repertoire. 
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Актуальність теми дослідження. У 

сучасних умовах національно-культурної 
ідентифікації та європейської інтеграції 

України актуалізуються питання вивчення та 

збереження національної історико-культурної 
спадщини, яка є впливовим чинником 

формування єдиної української національної 

ідентичності, утвердження об’єднавчих 

духовних цінностей у суспільстві. Дослідження 
специфіки гастрольно-просвітницької 

діяльності українських театральних колективів 

в контексті націотворення, пропагування 
культури, традицій в національному та 

загальноєвропейському мистецькому вимірах є 

одним із важливих завдань сучасного 

мистецтвознавства. 
Аналіз досліджень і публікацій. 

Проблематика дослідження історичних засад 

становлення українського театрального 
мистецтва розкривається у працях 
Д. Антоновича [2], Н. Андріанової [1], В. Василька 

[3], І. Мар’яненка [8], О. Красильникової [7] та ін. 
Питанням вивчення окремих культурологічних 

та мистецтвознавчих аспектів розвитку 
діяльності національних культурно-освітніх, 

театральних об’єднань України присвячені 

праці О. Кисиля [5], С. Фомської [15], В. Шурапова 

[17] та ін. Водночас, попри значимість доробку 

вчених, гастрольно-просвітницька діяльність 

українських музично-драматичних колективів 
в контексті націотворення кінця ХІХ – початку 

ХХ століття ще потребує мистецтвознавчого 

аналізу. Цим і зумовлений вибір теми статті, 

метою якої є дослідження націотворчої 
гастрольно-просвітницької діяльності 

українських музично-драматичних колективів 

та визначення її ролі у процесі розвитку 
етнокультурних зв’язків у полікультурних 

умовах Російської імперії наприкінці ХІХ – 

початку ХХ століття.  

Виклад основного тексту. Наприкінці 
ХІХ – початку ХХ століття, діяльність 

українських музично-драматичних колективів 

була спрямована на популяризацію 
національної культури серед широкого кола 

поліетнічної громади, адже суспільно-

культурні умови, в яких у Російській імперії 
функціонувала українська спільнота, 

спрямовувались на колонізацію українського 

етносу. Українська культура як потужна 

національна система зазнала значні 
переслідування з боку імперської влади, 

цензурних структур, що визначили законодавчу 

базу, метою впровадження якої було: інтеграція 
українства в імперське суспільство, в наслідок 

чого уніфікація історичної пам’яті, 

національної ідентичності та перспективи 

української нації. 
В умовах колонізації культури 

театральним митцям було дуже важко дістати 

дозвіл на постановку українських вистав, 
оскільки треба було отримати рішення всього 

цензурного апарату. Зокрема, дозвіл надавала 

місцева влада, яка в свою чергу регламентувала 

діяльність циркулярами, директивами, діяла 
спільно з Головним управлінням у справах 

друку, цензурним комітетом, поліцейським 

відомством. У свою чергу, управління у 
справах друку спільно з цензурним комітетом, 

керуючись регламентними документами у 

рамках наданих їм повноважень, здійснювали 

перевірку театральних п’єс, і ті сценічні твори, 
що не відповідали ідеологічному контексту 

вилучали із обігу а в найкращому випадку 

поверталися до автора на переробку [14, 137].  
Окрім регламентуючих цензурних заборон 

на заваді діяльності національних колективів 

поставали адміністративні обмеження, які 
забороняли театральні вистави протягом 

календарного року, в основному під час 

церковних свят. Звісно, всі ці цензурні утиски 

наклали свій відбиток на графік та географію 
гастрольних подорожей українських музично-

драматичних колективів. У такий спосіб, 

імперська цензурна система, контролюючи 
театральну творчість, була лише захисним 

знаряддям влади, що впроваджувало 

русифікаторську політику в Україні, 
жертвуючи при цьому національними 

інтересами: науковими, громадськими, 

освітніми та мистецькими. 

Однак, незважаючи на цілеспрямовану 
заборону українського етносу, гастрольно-

просвітницька діяльність українських 

театральних колективів була культурним 
феноменом, оскільки виступала як соціальна 

цінність, відображала національний історично-

культурний розвиток, світоглядні ідеї, цінності, 

ментальні особливості нації як етносу, його 
традиції, духовні надбання, які українці 

створювали впродовж віків. 

В аналізований період українські музично-
драматичні колективи розгорнули активну 

гастрольно-просвітницьку діяльність як та 

території Російської імперії так і поза її 
межами. Це великою мірою сприяло 

національно-культурному відродженню, 

утвердженню етнонаціонального й 

соціокультурного статусу українського 
музично-драматичного театру. Виконуючи 

етноконсолідуючу, соціально-комунікативну, 

інформативну та просвітницьку роль, музично-
драматичні колективи пропагували українську 
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культуру, ментальність, сприяли формуванню 

художньо-естетичних смаків і духовних 
пріоритетів широкого кола поліетнічної 

аудиторії та водночас виступали потужним 

генератором української сценічної практики. 
На початку 1883 р. українська трупа Марка 

Кропивницького вирушила у гастрольну 

подорож теренами Російської імперії, 

пропагуючи серед етнокультурних верств 
населення українську драматургію, 

репрезентуючи національні вистави: «Наталка 

Полтавка» І. Котляревського, «Сватання на 
Гончарівці» Г. Квітки-Основ’яненка, «Назар 

Стодоля» Т. Шевченка, оперету-дивертисмент 

«Зальоти соцького Мусія», «Помирились», «За 

сиротою і бог калитою», «Дай серцю волю, 
заведе в неволю» М. Кропивницького, «Кум- 

мірошник» Д. Дмитренка, «Гаркуша» 

О. Стороженка та ін. [14, 188]. Слід зазначити, 
що вистави української трупи 

М. Кропивницького були українськими не 

тільки тому, що поліетнічна аудиторія 
побачила національні костюми на сцені, почула 

українську мову, а й тому, що вони за своєю 

природою, сутністю, віддзеркалювали 

етнокультурні особливості української нації та 
виконували культуротворчу роль. Восени цього 

ж року українська трупа Марка 

Кропивницького завітала з гастрольним турне 
до Кишиніву. Майже протягом двох тижнів 

кишинівському глядачеві було показано 13 

вистав національної драматургії, серед яких 
«Наталка Полтавка» І. Котляревського (двічі), 

«Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського, 

«Шельменко-денщик» Г. Квітки-Основ’яненка, 

«Невольник», «Дай серцю волю, заведе в неволю...» 

(двічі) М. Кропивницького, «Чорноморці» 

Я. Кухаренка (бенефіс Марії Заньковецької й у 

останньому спектаклі) та ін. У кишинівському 
театрі був повний аншлаг, не дивлячись на те, 

що далеко не всі у глядацькому залі розуміли 

українську мову [13, 23]. І. Нечуй-Левицький, 
який у цей час працював в Кишинівській 

гімназії, відзначав, що квитки на спектаклі 

необхідно було купувати заздалегідь. Серед 
відвідувачів театру було багато людей із 

провінцій, повітових міст, у наслідок чого, в 

трьох центральних готелях міста не 

залишилося жодного вільного номера. Разом з 
тим, він зазначав щодо етнічного складу той 

факт, що серед театральної публіки українці 

становили лише третину, а також 
підкреслював, що молдавани, греки, вірмени, 

євреї, болгари відзначали, що українські 

артисти чудово грають, і навіть не знаючи 

мови, були зачаровані їх прекрасною 
акторською грою і співом [12, 119]. Відтак, 

саме завдяки своїй музичній складовій, 

зрозумілою широкому колу поліетнічної 
громади, українська театральна трупа 

М. Кропивницького пропагувала мову, 

культуру та історичні традиції українців.      
У грудні 1885 року колектив 

М. Кропивницького з гастрольною подорожжю 

завітав до Одеси. Українські спектаклі цього 

славетного колективу дістали схвальну оцінку 
театральної критики й знайшли свого вдячного 

глядача серед середніх та вищих кіл 

поліетнічної громади.  
Про постановку колективу 

М. Кропивницького п’єси «Доки сонце зійде, 

роса очі виїсть» в місцевій періодиці 

зберігається наступний допис: «Що сказати про 
гру артистів? Вони у цій п’єсі стоять вище за 

всяку похвалу... Заслуга блискучої постановки 

п’єси належить М. Кропивницькому та 
талановитим акторам його 

трупи...М. Кропивницький письменник-

художник, це дійсно творець чудових за 
художньої побудовою драм та комедій, які 

будуть жити разом з ім’ям Марка 

Кропивницького, поки існує сцена та 

мистецтво» [10, 51]. Про постановки 
українських п’єс колективом 

М. Кропивницького рецензент П. Семенюта на 

шпальтах періодики також зазначав: «У 
критичну для театру хвилину, на щастя, 

виявилися можливі п’єси, які новою мовою 

внесли нові сюжети; з театру війнуло новим 
життям, простота і свіжість якого б’ють ключем 

і приводять у захват будь-кого, кому тільки 

зрозуміла принадність народного життя, 

народної пісні…наспіви тихі, мелодійні, часом 
меланхолійні, навіть сентиментальні, але 

завжди задушевні. Усіма театральними 

рецензентами місцевих газет визнано, що 
виконання акторів трупи бездоганне» [6, 6–7]. 

Відтак, видатні українські майстри сцени 

відкривали перед глядачем душу своїх героїв, 

пробуджували до них співчуття, залучаючи 
його до подій, що відбувалися на сцені. 

Українська трупа М. Кропивницького 

здійснювала світоглядно-просвітницьку та 
художньо-естетичну діяльність. Однією з її 

форм були концертні виступи, присвячені 

декламуванню творів українських письменників. Як 

зазначає П. Киричок, 19 листопада 1889 р. на сцені 
симферопольського театру відбувся концерт-
дивертисмент за участю М. Кропивницького, 

Ф. Левицького, Г. Затиркевич-Карпинської. На 

шпальтах місцевої періодики зазначалося, що 
М. Кропивницький майстерно прочитав вірш 

Т. Шевченка “Думи”, Г. Затиркевич-

Карпинська чудово виконала українське 
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оповідання, Ф. Левицький – сцени із 

єврейського побуту та єврейсько-релігійний 
мотив без слів [4, 87]. Наприкінці ХІХ ст. 

значна заслуга у популяризації української 

культури, театрального мистецтва серед 
широких верств полікультурної громади, 

розвитку етнокультурних зв’язків належала 

музично-драматичній трупі М. Старицького. 

Скориставшись частковим послабленням 
цензурного режиму, театральна трупа 

розгорнула активну гастрольно-просвітницьку 

діяльність на теренах Російської імперії та поза 
її межами. Відтак, музично-драматична трупа 

М. Старицького виступила з гастролями на 

Кубані (Катеринодар, 1885 р.), Поволжі 

(Самара, Саратов, Симбірськ, Нижній 
Новгород, Казань, 1887 р.), Польщі (Варшава, 

Лодзь, Краків, 1888 р.), Південно-Західному 

краї (Вільно, Мінськ, 1888 р.), Кавказі (Батумі, 
Тифліс, 1889 р.) та інших містах [14, 218–219].  

До складу театральної трупи 

М. Старицького увійшли – 61 актор, 
65 хористів і 32 оркестранти. Музичною 

частиною у різні роки керували диригенти 

І. Дворниченко, М. Черняхівський, О. Оскнер. 

Відтак музично-драматичний колектив 
М. Старицького здійснив постановку кращих 

творів національної драматургії: «Наталка 

Полтавка» І. Котляревського, «Назар Стодоля» 
Т. Шевченка, «Сватання на Гончарівці» 

Г. Квітки-Основ’яненка, «Глитай, або ж 

Павук», «Невольник», «Бувальщина», 
«Пошились у дурні», «По ревізії», «Дай серцю 

волю, заведе в неволю» М. Кропивницького, 

«Ніч під Івана Купала», «За двома зайцями», 

«Ой не ходи, Грицю, та й на вечорниці», «Юрко 
Довбуш», «Сорочинський ярмарок», «Не так 

склалося, як жадалося» М. Старицького, 

«Різдвяна ніч» М. Лисенка, «Не кажи гоп, поки 
не вискочиш» Ю. Косиненка, «Чорноморці» 

Я. Кухаренка, «Нещасне кохання» О. Манька, 

«Гаркуша» О. Стороженка, «Пилип-музика» 

М. Янчука та ін. [14, 210–211]. Восени 1889 
року до Молдови з гастрольною подорожжю 

вирушило «Товариство російсько-

малоросійських артистів під керівництвом 
М. Садовського та П. Саксаганського». 

11 жовтня театральний колектив розпочинає 

театральний сезон у Кишиніві постановкою 
«Наталки Полтавки» І. Котляревського. 

Завдяки блискучому акторському складу 

постановка п’єси пройшла бездоганно. Роль 

Наталки виконувала Т. Маркова, роль Петра – 
Д. Мова, виборного Макогоненко грав 

П. Саксаганський, Миколи –М. Садовський, а 

Возного – І. Карпенко-Карий. Відтак на 
шпальтах періодики, за свідченням 

К. Поповича відзначається, що прекрасна гра 

майстрів української сцени справила 
надзвичайне враження на кишинівську публіку 

своєю вишуканою та майстерною обробкою. 

Кожен жест, рух викликали бурю оплесків 
глядачів. До того ж, артисти прекрасно володіли 

вокалом і кожен поставлений музичний номер мав 

великий успіх і на вимогу публіки був виконаний на 

bis [13, 24–25]. 

Про успіх вистав трупи П. Саксаганського 

інформувала українського глядача одеська 
періодика, відзначаючи: «До речі про 

П. Саксаганського. Нам передавали...що трупа 

його, яка закінчила нещодавно свої спектаклі в 
Кишиніві, удостоїлася там рідкісних та 

виняткових овацій. На час від’їзду трупи з 

Кишиніва на тамтешній вокзал зібралася маса 

військових, дам вищого світу і осіб інтелігенції. 
Там же, на вокзалі, Афанасію Карповичу 

піднесли вінок, причому овації, влаштовані всій 

трупі, тривали так довго, що поїзд навіть пішов 
пізніше призначеного часу» [6, 192]. Разом із 

тим, театральними критиками, за свідченням 

К. Поповича, відзначається висока 
відвідуваність українських вистав 

кишинівською публікою, а також значні касові 

збори. У рецензіях міститься інформація і про 

те, що кишинівський театр під час спектаклів 
української трупи був переповнений вщент та 

навіть адміністрація театру була дуже 

занепокоєна через благонадійність 
театрального приміщення [13, 28]. 13 жовтня на 

сцені кишинівського театру вперше була 

поставлена комедія І. Карпенка-Карого 

«Мартин Боруля». Спектакль пройшов з 
блискучим успіхом, в головних ролях 

виступили І. Карпенко-Карий, М. Садовський 

та П. Саксаганський. Вельми схвальну оцінку 
критики дістала постановка 15 жовтня п’єси 

І. Карпенка-Карого «Наймичка». Цей 

театральний вечір, був справжнім тріумфом 
Марії Заньковецької. Все драматичне 

навантаження спектаклю було сконцентровано 

біля соціального стану головної героїні, яку 

блискуче виконала М. Заньковецька. Публіка 
була надзвичайно вражена та просто забувала, 

що перебувала у театральному залі, перед нею 

проходили сцени з реального життя. Разом із 
тим, і сам кишинівський театр, як і зазвичай під 

час гастрольних виступів українських 

колективів, був переповнений та прямо 
зривався від овацій, яким здавалося не буде 

кінця. Рецензенти на шпальтах періодики 

друкували схвальні відгуки про спектаклі, у 

яких відзначали високий рівень майстерності, 
прекрасний акторський ансамбль українських 

митців, пошану і любов до них кишинівського 
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глядача [13, 26–27]. Наприкінці ХІХ ст. 

неодноразово з гастрольними подорожами 
відвідувала Крим музично-драматична трупа 

М. Старицького. Глядач побачив п’єси сучасної 

української драматургії: комедії «Талан», «Ой 
не ходи, Грицю, та й на вечорниці», «Циганка 

Аза», «Не так склалось, як жадалося», «Кривда 

і правда», «Зимовий вечір» М. Старицького, 
оперу «Різдвяна ніч» М. Лисенка та ін. [14, 218–219].   

Влітку 1893 року з великими аншлагами 

відбулись гастролі Товариства П. Саксаганського у 

Сімферополі. Підводячи підсумки, за свідченням 

П. Киричка, місцева періодика відзначала 

майстерний рівень постановки українських 
вистав та їх високу відвідуваність: «…трупа 

П. Саксаганського приймається в Сімферополі 

захоплено, що пояснюється як прекрасним 

ансамблем, так само і майстерною постановкою 
п’єс... Збори більш ніж хороші; бували дні, коли 

в касі саду збиралося до 2000 руб. Таких зборів 

Сімферополь навіть не пам’ятає» [4, 86]. У 
контексті розвитку етнокультурних зв’язків, 

слід відзначити діяльність театральної трупи Ф. 

Левицького. На початку 1907 року з великим 

успіхом відбулись гастролі колективу в Молдові, 

зокрема у містах Кишиніві, Тирасполі, Окниці, 
Бухаресті. Її виступи перетворилися на 

справжнє свято для глядачів, які побачили 

вистави «Талан» М. Кропивницького, «Ой не 
ходи, Грицю, та й на вечорниці» 

М. Старицького, «Бурлака», «Нелюдки» 

В. Ванченка, «Хазяїн» І. Карпенка-Карого, 

«Нещасне кохання» Л. Манька та ін. [13, 80]. У 
провідних ролях, особливо в п’єсах на сучасну 

тематику, любов’ю глядачів користувалися 

Ф. Левицький, Л. Квітка, Н. Лучинська, 

М. Савицький, М. Науменко. На шпальтах 
періодики, за свідченням К. Поповича, 

стосовно постановки «Наталки Полтавки» 

рецензенти зазначали, що актори зіграли 
прекрасно, з неперевершеною художністю та 

своїм талантом справили велике враження на 

кишинівського глядача [13, 83]. У розвитку 
етнокультурних зв’язків слід відзначити 

гастрольні подорожі українських колективів 

Ю. Косиненка, В. Потапенка, М. Мирова-Бедюха, 

О. Суслова, О. Суходольського, М. Ярошенка та ін. 
у Ашхабаді, Кишиніві, Тифлісі, Самарканді, 

Ташкенті та ін. [14, 281]. Українські спектаклі 

мали великий успіх, який був пов’язаний з тим, 

що представники україномовного населення 
отримали можливість дивитися театральні 

спектаклі рідною мовою. Пропагуючи 

національну культуру серед поліетнічної 
аудиторії, українські музично-драматичні 

колективи виконували передусім націєтворчу, 

соціально-комунікативну, просвітницьку роль 

ознайомлюючи глядачів з українською 

культурою та разом з тим залучаючи їх до 

українського театрального мистецтва. Вагому 
роль у розвитку етнокультурних зв’язків, 

відіграла гастрольно-просвітницька діяльність 

театральної трупи М. Садовського. Географія 
гастрольних подорожей була значною, зокрема 

виступи трупи відбулись як на Україні (Харків, 

Одеса, Чернігів, Полтава, Катеринослав, 

Житомир, Ніжин, Могилів-Подільський та ін.) у 

Молдові (Кишиніві), Криму (Сімферополь, 

Севастополь) та ін. [14, 233]. Як зазначає 

В. Василько, хорова та оркестрова культура в 

театрі були на достатньо високому рівні. До 

складу хору увійшло 30 осіб, оркестру 20 осіб, 
всі вони були висококваліфікованими 

музикантами, а головне відданими справі 

національного відродження. Музичною 
частиною керували талановиті майстри 

української сцени – В. Верховинець, 

О. Кошиць. М. Садовський був присутній на 
репетиціях, а іноді і сам вставав за 

диригентський пульт [3, 29]. 
Відтак, чільне місце в репертуарній 

скарбниці колективу М. Садовського, що 
продовжував музично-драматичну лінію 
М. Кропивницького, посіли п’єси української 
драматургії: «Наталка Полтавка» 
І. Котляревського, «Запорожець за Дунаєм» 
С. Гулака-Артемовського, оперета М. Лисенка 
на текст М. Старицького за Я. Кухаренком 
«Чорноморці» та ін. [9, 218]. Також, увійшли 
п’єси західноєвропейського репертуару в 
українському перекладі – «Продана наречена» 
Б. Сметани, «Мазепа» Ю. Словацького, 
«Моральність пані Дульської» Г. Запольської, 
«Загибель Надії» Г. Гейєрманса, «Зачароване 
коло», «З доброго серця» Л. Риделя, «Галька» 
О. Монюшка та ін. [3, 39].    

Яскравим прикладом творчої 
етнокультурної взаємодії були постановки п’єс 
польського драматурга С. Пшибишевського 
«Золоте руно», «Задля щастя», «Мати», «Сніг», 
«Гості», що здійснили українські та польські 
місцеві трупи у Східній Галичині, зокрема у 
Львові, Станіславові, Коломиї, Самборі, 
Тернополі, а також у Києві, Одесі, Херсоні, 
Миколаєві та ін. Ці постановки були здійснені 
провідними режисерами Г. Пасхаловою (Київ), 
В. Мейєрхольдом (Херсон і Миколаїв), 
Т. Павліковським (Львів) та мали величезний 
успіх серед широких кіл поліетнічної громади 
[16, 508].   

Висновки. У час імперської колонізації 
культури діяльність видатних українських 
театральних митців була спрямована на 
популяризацію національної культури, 
традицій української нації серед широкого кола 
поліетнічної аудиторії. Присвячені видатним 
майстрам української сцени, численні відгуки 
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на шпальтах періодики засвідчують, що глядачі 
та рецензенти сприймали їх творчість як 
глибоко національну та культуротворчу. 
Плідна, самовіддана творча, гастрольно-
просвітницька діяльність українських музично-
драматичних колективів була спрямована на 
розвиток етнокультурних зв’язків і сприяла 
тому, що музично-драматичний театр став 
естетичною криницею національного духу та 
вагомим фактором етнокультурної 
ідентифікації. 
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СЦЕНІЧНИЙ УНІВЕРСАЛІЗМ РЕЖИСЕРСЬКОГО  

ТЕАТРУ ПІТЕРА БРУКА 
 

Мета роботи. Виявити особливості художньої творчості англійського режисера Пітера Брука крізь призму 

експериментальності його творчої майстерні. Методологія дослідження полягає у застосуванні наступних 

методів: історичного – для дослідження специфіки розвитку художньої творчості П. Брука протягом ХХ-го – 

початку ХХІ ст. у контексті трансформаційних особливостей соціокультурного простору та театрального 

мистецтва; типологічного – спрямованого на виявлення та визначення прийомів і методів режисерського 
універсалізму П. Брука; мистецтвознавчого, що посприяв виявленню специфіки формування і становлення 

режисерського почерку П. Брука, крізь призму новаторських експериментів та сценічного універсалізму його 

творчої майстерні. Новизна дослідження полягає в проведеному комплексному дослідженні та аналізі 

художньої творчості англійського режисера Пітера Брука в контексті специфіки його театральної майстерні. 

Висновки. Не зважаючи на те, що ідеї П. Брука не завжди є новаторськими – більшість з них були запозичені у 

його сучасників-авангардистів, його надзвичайний талант полягає в унікальних здібностях репрезентувати ці ідеї 

на сцені, експериментах із самою природою театру. Використання ним новаторських методів інтерпретації 

класичного шекспірівського тексту та досвіду авангардистських течій європейського театру посприяли 

формуванню нового канону, репрезентативними носіями якого стали такі компоненти театрального видовища, 

як сценографія, мізансценування, особливості світлової партитури, музичне оформлення та акторська гра. 

Режисерські роботи П. Брука наочно представляють сучасну культуру – мережу розгалужених символів або 

інтерпретацій, в якій режисер трактує реалії класичного тексту, узгоджуючись лише зі своїми власними 
правилами. 

Ключові слова: театр, режисер, Пітер Брук, творча майстерня, актор. 
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The Stage Universalism of Peter Brook's Directed Theater 
The purpose of the work is to dentify the features of the artistic work of English director Peter Brook through the prism 

of the experimental nature of his creative studio. The methodology of the research is to use the following methods: historical – 
to study the specifics of the development of artistic creativity of P. Brooke during the twentieth – early XXI century. in the 

context of transformational features of socio-cultural space and theatrical art; typological – aimed at identifying and defining 
the techniques and methods of directorial universalism of P. Brooke; art critic, who helped to identify the specifics of the 

formation and formation of the director's handwriting of P. Brooke, through the prism of innovative experiments and stage 
universalism of his creative studio. The novelty of the study lies in a comprehensive study and analysis of the artistic work of 

English director Peter Brook in the context of the specifics of his theater studio. Conclusions. Although Brooke's ideas are not 
always innovative - most of them were borrowed from his avant-garde contemporaries, his extraordinary talent lies in his unique 

ability to represent these ideas on stage, experimenting with the very nature of theater. His use of innovative methods of 
interpreting the classical Shakespearean text and the experience of avant-garde trends in European theater contributed to the 

formation of a new canon, representative of which were such components of theatrical performance as scenography, mise-en-
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Актуальність теми дослідження. Сценічні 

підмостки театрів світу ХХ – початку ХХІ ст. 
належать експериментаторам і новаторам 

режисури серед яких почесне місце займає 

постать Пітера Брука – великого англійського 
театрального і оперного режисера, сценариста, 

кінорежисера, балетного критика і сценографа, 

автора книг про театр і художніх маніфестів, 

композитора, педагога і універсаліста. 
Уникаючи визначати себе послідовником 

певної театральної традиції, майстер 

характеризує власну художню творчість як 
пошук вищого філософського або містичного 

сенсу театрального мистецтва [8, 56]. 

Пітер Брук вважається кращим 

театральним режисером ХХ – ХХІ століть, 
творчість якого відбувається протягом понад 

сімдесят років і є одним із провідних 

реформаторів сучасного театру, творча 
діяльність якого охоплює не лише театральну 

та оперну режисуру. Майстер здійснює 

постановки, що стилістично охоплюють 
практично всі театральні стилі, на сценах 

європейських країн, Індії, Південної Африки та 

Ірану. Актуальність теми полягає в тому, що за 

П. Бруком, найкраща сучасна режисерська 
школа – постійне вирішення питань тексту, 

тону, звуку, музики, рухів акторів у просторі; де 

початок роботи над постановкою починається з 
пошуку спільної з глядачем художньої 

території, а потім – радикальніших кроків для 

розвитку стосунків між глядачем і актором, 
чиїм результатом стає синтез сенсу історії та 

людськості.  

Аналіз досліджень і публікацій. Творча 

діяльність одного з провідних театральних 
режисерів ХХ – початку ХХІ ст. Пітера Брука 

відображена у публікаціях зарубіжних 

дослідників: У. Зоар, Х. Коул-Кінг, М. Бореллі, 
С. Теріо, Г. Зіолковскі та ін., проте, багато 

аспектів його художньої творчості, зокрема: 

проблематика експериментальності та 

різнобарвності його творчої майстерні; 
особливості експериментальної діяльності 

Майстерні Жорстокого театру, що діяла під 

керівництвом П. Брука в 1968-1970-х рр. на базі 
Королівського Шекспірівського театру; 

трансформації режисерської методології під 

час творчо-дослідницької діяльності в 
Міжнародному центрі театральних досліджень 

(з 1971 р.); специфіка театру духовності 

майстра під час етапу «пізньої творчості» тощо, 

недостатньо висвітлені у наукових працях. 
З’ясовано, що ґрунтовного дослідження 

художньої творчості англійського режисера 

Пітера Брука з позицій сучасного 
мистецтвознавства вітчизняними науковцями 

наразі не здійснено, лише окремі аспекти 

висвітлено у наукових працях О. Абраменко, 

М. Гринишина, О. Клековкін, Р. Обейд, 
Н. Стадніченко, Т. Чжанчен, К. Юдова-Романова та 

ін. Проблематика експериментальності та 

різнобарвності «творчої майстерні» Пітера 

Брука у вітчизняному науковому просторі 
лишається практично невисвітленою і вимагає 

комплексного мистецтвознавчого дослідження. 

Метою роботи є виявлення особливостей 
художньої творчості англійського режисера 

Пітера Брука крізь призму 

експериментальності його творчої майстерні. 

Виклад основного матеріалу. Формування 
театрального світогляду та становлення 

стильових особливостей режисури П. Брука, 

універсалізм та експериментальність його 
режисерської концепції безпосередньо бере 

витоки з творчої майстерні митця. На думку 

дослідників, у творчій майстерні спеціально 
організований розвиваючий простір дозволяє 

учасникам в груповому пошуку, в режимі 

діалогу та полілогу дійти до формування нової 

компетентності, осмисленню цінностей, 
важливих для їх професійного та особистого 

життя. Ставлення учасників мають 

взаєморозвиваючий характер як між майстром і 
учасниками, так і між учасниками майстерні.  

Наявність майстерні є невід’ємною 

частиною художньої практики театральних 
режисерів ХХ – початку ХХІ ст. Масштаби 

художніх починань та характерні 

трансформації підготовки акторів зумовлюють 

необхідність колективної роботи над 
сценічними постановками. 

Специфіку художньої майстерні 

театрального режисера П. Брука можна 
розглядати у зв’язку з процесом створення 

вистави: творчим методом режисера. Зокрема 

виявивши її культурну функцію, її роль у 

формуванні та поширенні новаторської 
театральної режисури, а також 

експериментальних методик акторських 

тренінгів, як спільноту людей, об’єднаних 
спільними культурними інтересами, як центр, в 

якому культивуються певні знання та ідеї – 

наукові та гуманістичні (за М. Дворжаком).  
При такому підході театральна постановка 

невідворотно сприймається на рівні сюжету та 

його трактування – зображально-виражальної, 

а режисер виступає носієм ідей свого часу, його 
постановки – ілюстрація цих ідей, а 

майстерня – один з каналів їх поширення. 

Характеризуючи творчість П. Брука, 
Ш. Міттер, автор нарису про творчість 

режисера, наголошує, що майстер на відміну 

від багатьох своїх колег, які працюють в межах 
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певних професійних переваг, протягом 

тривалої творчої кар’єри прагнув братися за 
проекти, що радикально відрізнялися один від 

одного [6, 97–98]. 

П. Брук визначає людський зв’язок серед 
безлічі різноманітних середовищ, одна з яких – 

режисура. Він стверджу, що стиль режисури 

«вище джиу-джитсу» буде стимулюватися 

режисера на такі прояви внутрішнього 
багатства актора, що він повністю трансформує 

суб’єктивну природу його первинного імпульсу 

[4, 61]. Він описує не спрямований напрямок. 
Щоб актор міг достовірно відчути те, що має 

відчути його персонаж, він повинен віднайти ці 

емоції самостійно. У цьому випадку робота 

режисера полягає в тому, щоб спробувати 
викликати існуючі в акторі емоції. Якщо це 

станеться, між актором і аудиторією буде 

встановлена істинний людський зв’язок [9]. 
На думку дослідників, поетику режисерського 

театру Пітера Брука склали такі елементи як 

антитези мертвого театру і синтезу Священного 

та Простого театру; театр, в якому «гра є грою» 
і «невидиме стає видимим» – хоча і не 

виставляється на всезагальний огляд; театр, 

мета якого – «об’єднати все різноманітне 
суспільство як частину спільного досвіду». 

Польський дослідник Г. Зілковскі стверджує, 

що в останньому розділі книги «Порожній 

простір» П. Брук описав власні дії як «прямий 
театр», проте використовував не термін 

«прямий театр», що означає відкритий, чесний, 

«прямолінійний» театр, а театр 
«безпосередній» – миттєвий, близький. 

Науковець вважає, що саме цей термін 

найкраще за інші відображає наміри 

британського режисера, який хотів, щоб 
мистецтво театру могло досягти глядачів без 

посередництва культурного контексту і, 

відповідно, практично миттєво, що 
перегукується з розумінням А. Арто театру як 

«насильницької» і миттєвої події [10, 5]. 

Надзвичайний вплив на режисера 
здійснили роботи французького новатора 

театральної мови, «пророка, який підняв голос 

у пустелі» А. Арто (однією з улюблених фраз П. 

Брука стало відоме висловлювання А. Арто про 
театр-двійник: «театр – це двійник істинного 

життя») [3, 92] та зустріч з польським 

режисером Є. Гротовським, учнем якого він сам 
себе називав – завдяки їх впливу режисер 

остаточно утвердився у власному ставленні до 

театру. Сам П. Брук з цього приводу писав: 
«Гротовський по-своєму розвинув <…> 

особливий інтерес до мови тіла та рухів. З 

іншого боку, Брехт наполягав на тому, що актор 

повинен бути не наївним дурнем, яким його 

вважали в дев’ятнадцятому століття, а 

мислячою людиною свого часу» [5, 17]. 
П. Брук гостро піднімає проблематику 

стильового рішення та форми, вважаючи, що 

про форму мова може йти лише тоді, коли вона 
виражає приховану від зовнішнього погляду 

сутність, є духом, що набуває образ плоті. 

Стильовий пласт вистави за П. Бруком є 

основою «змови» з глядачем, оскільки театр – 
це безперервний конфлікт вражень і помилок, 

суджень і прозрінь. 

Саме П. Бруку належить введення поняття 
«сценічний текст» в теорію театрального 

мистецтва. Віддаючи належне семантиці 

драматургічного тексту, чіткій побудові всіх 

компонентів на різних рівнях знаків та сенсів, 
П. Брук визнає і важливість іншого 

«потаємного виміру» в акторському мистецтві, 

наголошуючи, що експериментальний актор 
може піднятися на зовсім інші рівні енергії і 

навіть здійснювати прориви на «абсолютний 

рівень чистої якості» [2, 54]. Відповідно до 
власного бачення режисера, якщо діючі енергії 

у вирішальний момент можуть вступити в 

контакт з енергіями іншого порядку, 

відбувається зміни якості, що може посприяти 
появі інтенсивних творчих переживань, а 

свідомість, змішуючись з енергіями, що стали 

витонченими завдяки інтенсивності їх вібрацій, 
піднімається на більш високий рівень, який 

перевершує мистецтво – рівень духовного 

пробудження [2]. Проте важливою умовою 
переходу на такий рівень є відсутність 

спазматичних і мінливих сплесків енергії так 

званих «центрів» – джерел тіла, з яких 

витікають рухи, думки та почуття, і гармонічне 
функціонування разом. Це водночас є умовою і 

для появи нової якості – «присутності», що в 

контексті специфіки європейських театральних 
шкіл позиціонується як головна оцінка якості 

акторського існування в сценічних умовах. 

Трактування сценічного тексту в 

театральні постановці як результат особливого 
виду колективної творчості (акторів, 

сценографів, хореографа, дизайнера костюмів 

та ін.), що керується режисером, визначається 
аналізом усіх складових його знаків та 

символів. 

У театральному пошуку П. Брука комплекс 
«текст – актор – глядач» і три полярні елементи 

«енергія, рух, взаємовідносини» є основами, що 

наділені властивостями відкритої природної 

системи з характерним енергообміном. 
Після створення в Парижі Міжнародного 

центру театральних досліджень П. Брук 

остаточно полишає жанр веселої видовищності 
(в цьому жанрі за рік до того режисер здійснив 
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постановку шекспірівського «Сну літньої 

ночі»). Набравши трупу з акторів різного 
походження (окрім французів та англійців, до 

неї увійшли німці, італійці, індуси, японці та 

африканці), режисер вирішує розпочати 
пошуки істинної сутності театру, вже давно 

втрачену західним театральним мистецтвом.  

Першою виставою на цьому шляху стала 

вистава «Оргаст» (1971 р.), постановку якої 
трупою П. Брука було здійснено в Ірані на 

руїнах давнього міста Персеполіса. Ідея 

П. Брука полягала у відмові від сюжетності та 
використання англійської та будь-якої іншої 

справжньої мови як засобу контакту актора та 

глядача. Замість цього режисер вирішив 

експериментувати зі звуковим впливом на 
аудиторію, а також дослідити специфіку 

передачі інформації від актора глядачу на півні 

темпу, ритму та емоційного забарвлення звуку 
примноженого на акторську пластику і 

виразність жестів. 

У співпраці з англійським поетом 
Т. Х’юзом, за мотивами давньогрецьких міфів 

було написано п’єсу неіснуючою мовою – 

мовою оргаст (як і назва вистави), а окрім 

штучного лексикону (приблизно 2 000 слів), 
текст доповнили елементи давньогрецької та 

авестійської мови. П. Брук у спогадах акцентує, 

що процес постановки «Оргаста» підпитував 
ряд важливих творчих проблем, основна з яких 

пов’язана з природою мови: «ми зрозуміли, що 

звукова матерія є емоційним кодом, що 
відображає ті пристрасті, що і створили мову. 

Давньогрецька набула таке інтенсивне 

забарвлення завдяки тому, що греки були здатні 

відчувати сильні емоції. Якби вони відчували 
інші почуття, у них народилися б інші склади. 

Голосні у давньогрецькій вібрували набагато 

інтенсивніше, ніж в сучасній англійській. 
Сьогодні актору досить вимовити кілька 

складів з давньогрецької, і він вийде за межі 

емоційно обмеженого міського життя 

ХХ століття, виявивши в себе пристрасті, про 
існування яких він і не здогадувався. В 

«Авесті», найдавнішій мові Заратустри, ми 

виявили звукові малюнки, що являють собою 
ієрогліфи духовного досвіду» [5, 143].  

Наголошуючи на професійній 

майстерності актора практично всі тренінгові 
вправи та імпровізації в театрі Пітера Брука 

(Bouffes du Nord, Paris) ставлять на меті 

використання особистісної емоційної пам’яті у 

процесі побудови спілкування з партнером і 
структурувати логічну лінію дійового образу ролі. 

Багато вправ, розроблених П. Бруком, 

призначені для звільнення стану єдності між 
думкою, тілом та почуттями, що досягається 

шляхом звільнення актора від надмірної 

концентрації на розумовій активності. Таким 
чином актор може бути органічно узгоджений з 

самим собою та діяти як універсальне «цілісне» 

буття, а не як фрагментована істота. Засобами 
такої дослідницької роботи поступово 

розкривається важливий аспект функціонування 

інтелектуального та емоційного центру, а 

гармонія між ними сприяє розвитку нової 

якості сприйняття, «прямого» та 
безпосереднього сприйняття, що не викривлено 

деформуючим фільтром розумової активності.  

У процесі репетиції «Кармен», актори 

ходили, видаючи певний звук, а потім їм 
пропонувалося змінити цей звук від піано до 

форміссімо, не змінюючи при цьому динаміку 

ходи (труднощі, пов’язані з виконанням цієї 
вправи виявляють дисгармонію між центрами, 

стан заблокованості більш швидких центрів з 

боку інтелекту). Іншою вправою було 
відбивання ритму «чотири-чотири» ногами, і, 

одночасно, відбивання ритму «три-три» 

руками. Ці вправи надають можливість 

отримати щось на кшталт «фотографії», на якій 
зображено функціонування центрів у вибраний 

момент. Пов’язаний певними вимогами, що 

поставлені подібними вправами, актор отримує 
можливість відкрити для себе взаємні 

протиріччя у функціонуванні цих різних 

центрів, а потім експериментальним шляхом 
знайти спосіб їх більш інтегрованого та 

гармонійного функціонування.  

Визнаючи феноменологічну сутність 

театру, П. Брук вважає, що існує певний вимір 
феномену, що включає людський досвід – 

творчість, що і сприймається: «ми визнаємо 

його, ми говоримо про нього, хоча воно і 
лишається невизначеним – ми називаємо його 

«якістю» [2, 5]. 

Основним режисерським методом 

П. Брука є «ходіння по канату» – майстер 
використовує його в різних країнах, з акторами, 

які належать до різних «шкіл», протягом 

багатьох років. На його думку, в матеріалі 
постановки завжди можна відкрити 

несподівану глибину – актор здатний 

відшукати її і в самому собі, використовуючи 
просту точку відліку – відчути себе 

канатохідцем. Завдяки цьому способу роботи з 

матеріалом всі аспекти театрального життя, як і 

саме життя, відкриваються по-новому. 
Звукова архітектура тексту є першим 

елементом, за допомогою якого актор 

наближується до більш інстинктивного 
розуміння вираженого в ньому персонажа, його 

ставлення до світу та свого теперішнього стану. 

Робота, що виконується з мінімальної єдності 
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слова, ізольованого звуку, ритму, мови, співів 

та музики, принципово не буде відрізнятися від 
цієї оскільки кожна вправа спрямована на 

виникнення вібрації або нового забарвлення. 

Звукове середовище складає динамічну основу 
для репетицій і театральних вправ у цілому 

завдяки якості стосунків, що вона дозволяє 

заглибити, а також завдяки своїй кінетичній та 

уявній силі. Вираз П. Брука «кільце голосів» 
досить красномовне в цьому відношенні, 

оскільки воно нагадує кругову геометрію луни 

в самому серці голосу. Це виглядає як кругова 
або центробіжна енергія, що повинна виходити 

з глибин людської сутності, щоб резонувати або 

«дзвеніти», розширюючись в просторі. Набуття 

цієї вокальної здібності було однією з основних 
завдань трупи в Ірані та Африці в 1970-х рр. і 

відтоді простежується в усіх постановках. 

Зокрема геометрія луни особливо добре працює 
в постановці пісні, що завдяки своїй дуальній 

природі голосу та музики, функціонує як лупа, 

що збільшує всі деталі вираженого почуття в 
театрі П. Брука це розширення мови в пісні тим 

більш помітне, оскільки воно здійснюється 

сольними голосами. 

За П. Бруком, життя п’єси починається і 
закінчується в момент вистави, коли автор, 

актори та режисер виражають все, що хочуть 

сказати, а майбутнє сценічної дії може 
лишатися лише у спогадах тих, хто був 

присутній і зберіг його слід у власному серці – 

«це єдине місце для нашої Мрії». Режисер 
наголошує, що жодна форма або інтерпретація 

не вічні – вони повинні закріпитися на 

короткий час, а потім зникнути, оскільки нові, 

зовсім непередбачувані сценічні форми та 
інтерпретації виникають у міру того, як 

змінюється світ. 

Відповідно до філософсько-світоглядної 
позиції П. Брук активно виступає проти того, 

що режисерська концепція вистави – перше, з 

чого починається робота над постановкою. Він 

акцентує на тому, що концепція – це результат, 
яка приходить в кінці, оскільки будь-яка форма 

можлива, якщо вона виявляється в глибинах 

історії, в словах та в персонажах, а якщо вона 
заздалегідь нав’язується домінуючим розумом, 

то зачиняє всі двері.  

Сьогодні П. Брук покінчив із традиційними 
методами гри, постановки та перформанса, 

замінивши «квазіреалістичні декорації» на 

«сміливу сценографію, що зазвичай розкривала 

механіку сцени і створювала унікальні 
візуальні ефекти» [1, 1]. Режисер нерідко 

використовує акробатичні трюки і елементи 

високої фізичної підготовки у власних 
постановках, зміщуючи акценти з вербальних 

елементів на візуально-пластичні – дія 

персонажа має іноді говорити голосніше. 
Важливе значення видатний режисер-

експериментатор приділяє таємниці людської 

долі та проблемам нового театрального 
«ритуалу», прагнучі за поріг життя та звичного 

ходу речей. Він звертається до сюжетів з 

міфологічною основою, вважаючи міф 

перевіреною часом структурою, що слугує 
засобом боротьби з нестійкістю моральних 
критеріїв, властивих другій половині ХХ ст. [7, 4]. 

Новизна дослідження полягає в 

проведеному комплексному дослідженні та 

аналізі художньої творчості англійського 
режисера Пітера Брука в контексті специфіки 

його театральної майстерні. 

Не зважаючи на те, що ідеї П. Брука не 

завжди є новаторськими – більшість з них були 
запозичені у його сучасників-авангардистів, 

його надзвичайний талант полягає в унікальних 

здібностях репрезентувати ці ідеї на сцені, 
експериментах із самою природою театру. 

Використання ним новаторських методів 

інтерпретації класичного шекспірівського 
тексту та досвіду авангардистських течій 

європейського театру посприяли формуванню 

нового канону, репрезентативними носіями 

якого стали такі компоненти театрального 
видовища, як сценографія, мізансценування, 

особливості світлової партитури, музичне 

оформлення та акторська гра. 
Висновки. Отже, можна дійти висновку, 

що протягом раннього періоду творчості 

режисерські пошуки Пітера Брука відбувалися 
в рамках існуючої театральної системи, але 

крізь призму його власного неординарного 

режисерського мислення, що потім 

втілювалося у оригінальне вирішення сценічної 
форми. Загалом, режисерські роботи П. Брука 

наочно представляють сучасну культуру – 

мережу розгалужених символів або 
інтерпретацій, в якій режисер трактує реалії 

класичного тексту, узгоджуючись лише зі 

своїми власними правилами. 

Вплив режисерської діяльності Пітера 
Брука на розвиток театрального мистецтва 

початку ХХІ ст. важко переоцінити як у 

контексті постановочної діяльності, так і в 
контексті роботи з актором. Сучасний театр 

синтезує досвід творчих пошуків П. Брука 

різних періодів діяльності майстра, 
продовжуючи його експерименти з формою та 

змістом вистав. 
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РЕГУЛЯТОРНА ДІЯЛЬНІСТЬ ДЕРЖАВИ  

ЯК ЧИННИК РОЗВИТКУ ЦИРКОВОЇ СПРАВИ 
 

Мета роботи. Дослідження має на меті дослідити зміст державної політики, здійснюваної в Україні 
протягом останніх 30 років щодо суб’єктів державної циркової системи. Потребують аналізу кроки, здійснені 
Міністерством культури стосовно реформування організаційно-творчого устрою, моделей ієрархічної структури 
та управління системою, принципів субсидіювання та оподаткування підприємств галузі тощо. Методологія 
роботи. Застосовано історико-фактографічний метод, що дозволяє задокументувати хід реформаторських зусиль 
держави, відобразити динаміку процесу трансформацій. Компаративний аналіз змісту нормативно-правових актів та 
наслідків їхньої дії дає змогу проаналізувати ефективність державних заходів. Таким чином, перевагу віддано 

емпіричним методам, з огляду на потребу опрацювання архівних даних. Наукова новизна. Уперше в Україні 
розглянуто вплив державної політики на результативність державної циркової системи протягом останніх трьох 
десятиліть. Проаналізовано ефективність та наслідки державного втручання. Розуміння вад політики сприятиме 
оптимізації управління цирковим комплексом, яка є темою подальших досліджень. Висновки. Констатовано 
низьку ефективність регулятивного впливу через брак послідовності й системного підходу, відставання від вимог 
часу та нерозуміння механізмів циркової системи, декларативність рішень. Показовим є відсутність профільного 
закону щодо циркової справи та брак у Мінкультури спеціального підрозділу, укомплектованого компетентними 
управлінцями цирку. Ідея централізації циркової справи та налагодження спільного конвеєру відображає, 
вірогідно, єдино можливу формулу збереження державної циркової системи, однак потребує реальних 
мотиваційних механізмів її втілення. Поки що держава їх не запропонувала. Водночас заслугою держави є майже 
цілковите збереження майнового комплексу циркової системи, завдяки забороні приватизації цирків (донедавна), 
а також хоч і мінімальним, але гарантованим асигнуванням. Це не забезпечує розвитку, але дає циркові шанс на 
майбутнє.  

Ключові слова: реформа циркової справи, «Укрдержцирк», циркова система, циркове мистецтво. 
 

Kashuba Vladyslav, postgraduate student, Kyiv National I. K. Karpenko-Kary Theatre, Cinema and Television 
University 

Regulatory activities of the state as a factor in circus industry development 
The purpose of the article is to study the state policy performed by Ukraine over the state-owned circus system’s 

subjects during the last 30 years. The purpose is also to analyze the steps taken by the Ministry of Culture in order to 
reform the organizational and creative structure of the national circus, its attempts to change existing models of 
hierarchical structure and management, principles of state subsidizing, and taxation of circus enterprises, etc. 
Methodology. The historic-factual method is used in order to document the course of the government’s reform efforts, 
to reflect the dynamic of the transformations process. Comparative analysis of the legislative acts and their consequences 
is applied in order to analyse effectiveness of the the measures applied by the government. So, empiric methods are given 
priority because of the need to process archival data. Scientific novelty. For the first time in Ukraine the impact of the 
state policy performed during the last 30 years on the performance of the state-owned circus system is studied. The 
effectiveness and consequences of the state government's regulative invasion into the system are analyzed. Realizing of 
the state politics defects may contribute to optimisation of the circus system governing, which is the topic for the further 
studies. Conclusions. Low efficiency of the regulatory influence was detected and it is explained by the deficit of 
consistent and systemic approach, lagging behind modern requirements, misunderstanding of the circus system 
mechanisms, and declarative decisions. The lack of a special law on circus industry as well as a competent circus 
managers’ absence in the Ministry of Culture are significant facts. Probably, the ideas of centralised management and a 
single artistic conveyor reflect the only viable decision for the state circus system’s survival, but their implementation assumes 
some strong motivational mechanisms. And they have not yet been designed. At the same time, the government managed to 
save a property complex of the circus system almost fully, due to the ban on the circuses privatization (until recently) and due 
to the minimum but guaranteed funding. That does not ensure the stable development but provides the circus with a chance for 
the a better future. 

Key words: circus industry reforms, Ukrderzhtsirk, circus system, circus arts.
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Актуальність теми дослідження. 

Організаційно-творчі трансформації 
української циркової справи останніх трьох 

десятиліть викликають занепокоєння. 

Державна циркова система демонструє 
нестабільність організаційно-творчої моделі, 

недостатню ефективність управління, брак 

алгоритмів сталого розвитку вітчизняного 

цирку. Вагомим чинником кризи вбачається 
недосконалість законотворчого регулювання. 

Вакуум наукових розробок з теми сприяє 

загостренню кризи. 
Аналіз досліджень і публікацій. Наразі 

практично немає досліджень, присвячених 

темі. Лише нещодавно стали предметом аналізу 

динаміка й наслідки організаційно-творчих 
змін, що їх зазнала українська циркова система 

від 1990-х і донині [2; 3; 4]. Було виявлено 

різноманітні чинники кризового стану 
державної циркової системи, як зовнішні 

(соціально-економічні потрясіння, вихід на 

ринок конкурентних видовищ та розваг, 
демографічна криза тощо), так і вагоміші – 

внутрішні (відтік людського капіталу, 

інтеграція в систему приватних структур, 

децентралізація управління) [21]. Утім, не 
розглядався вплив специфічного фактору – 

нормотворчого впливу держави. 

Мета дослідження. Метою є дослідження 
змісту й наслідків регуляторного впливу 

держави в царині циркової справи протягом 

останніх трьох десятиліть, аналіз його 
вагомості як фактора впливу на стан галузі. 

Виклад основного матеріалу. Розгляд 

оперує, головно, архівними відомостями щодо 
діяльності державної циркової системи в 1990-х – 

2010-х роках. Застосовано метод компаративного 

аналізу, щодо змісту нормативно-правових актів 

та наслідків їхньої дії. Як зауважує дослідниця 
Н. Кулик, в Україні протягом 1990-х років не 

було створено цілісного правового 

забезпечення культурної сфери [5, 7]. Держава 
відрізнялася інертністю в законотворчому 

врегулюванні проблем цирку й згодом. 

Показово, що законопроект щодо цирку був 
запропонований лише 2013 року, тобто через 20 

років після усамостійнення, і зрештою не був 

ухвалений [18]. Значної шкоди завдало 

зволікання з утворенням «Укрдержцирку», що 
відбулося не 1991-го року (коли розпався 

«Союздержцирк»), а лише 1993-го. Це сприяло 

несправедливому розподілові активів та 
узурпації їх Росією [1, 18–20]. 

Через втручання політичного характеру 

«Укрдержцирк» особливо багато втратив у 
пору свого становлення. Так, справу було 

практично паралізовано в 1994–1995 рр., коли 

«Укрдержцирк» примусово й незаконно 

розформували та замінили «Укрцирком», 
причому сталося це саме через нестабільність 

державної політики та боротьбу за контроль 

над галуззю між впливовими політиками [11, 
32-38, 48–45; 12, 3–10]. 

Надалі суттєвою перепоною становленню 

незалежного циркового конвеєру, вочевидь, 

стало підпорядкування новоствореного 
«главку» Міністерству культури. Від початку, 

добиваючись концентрації повноважень, 

молодий «главк» активно відстоював потребу 
виокремлення циркової системи в державне 

відомство, незалежне від урядових структур. 

На думку керманичів, зобов’язання 

узгоджувати з Мінкультури кожен крок 
позбавляла «Укрдержцирк» гнучкості й 

гальмувала вихід на європейський ринок. 

Українське профільне міністерство не мало 
фахівців у царині цирку, як і досвіду керування 

галуззю. Суть циркового конвеєру вимагала 

оперативного вирішення господарських 
питань, як-от: замовлення реквізиту, митне 

оформлення, послуги залізничного сполучення, 

перевезення й годівля тварин, їхнє утримання й 

ветеринарне обслуговування тощо. Увесь 
комплекс проблем, на переконання «главку», 

було б простіше вирішувати безпосередньо в 

інстанція без додаткових узгоджень із 
Мінкультури. За самостійності, «Укрдержцирк» 

обіцяв вийти на самоокупність уже 1997 року, або 

принаймні 2001-го [11, 1–9, 43-47; 12; 16, 28–34]. 

Наприкінці 1996 – навесні 1997 років, 

прагнення «Укрдержцирку» всамостійнитися 

майже реалізувалося: його перейменували в 
Державну циркову компанію України (ДЦКУ) 

й переформатували управлінську структуру в 

жаданому руслі централізації [13; 19, 1–12]. 

Однак не вдалося досягти найсуттєвішого: 
фінансування галузі з бюджету «окремим 

рядком». Уже невдовзі, у жовтні 1997 року 

Мінкультури взяло реванш і змусило закріпити 
в Статуті ДЦКУ підзвітність її міністерству [6; 

19, 15–18] «Умовити» компанію було не так 

складно, у силу її фінансової залежності від 

Мінкультури, яке легко могло «перекрити кран». 

Загалом регулятивні ініціативи 

Мінкультури протягом 1995–2000 років 

постійно тяжіли до обмеження ступеню 
централізації управлінських рішень та 

монолітності системи, що полягало в 

скороченні повноважень «главку» та зниженні 

його спроможності керувати системою [6; 15, 2; 
14, 32; 16, 10–19, 22–27, 28–44; 17]. Зрештою 

Мінкультури спромоглося поставити питання 

життя й діяльності кожного з елементів системи 
у свою виключну компетенцію, що дало 
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вагомий поштовх децентралізації циркового 

конвеєру. Профільне міністерство в 1999 році 
постановило: воно (а не ДЦКУ) є власником 

цирків, тож і підпорядкування та фінансування 

кожного з них має бути прямим – із 
Мінкультури. Таким чином, цирки стали 

самостійними юридичними особами – тобто 

нарівні з ДЦКУ, формально не підзвітні й не 

підпорядковані останній. Міністерство 
вимагало також обов’язкового погодження з ним 

будьякої зовнішньоекономічної діяльності. 
Попри все, центральна роль «главку» в 

організаційно-творчій структурі системи 

витікала з його статутних повноважень щодо 
управління конвеєром: «Організаційною 

основою творчо-виробничої діяльності 

Компанії є цирковий конвеєр. Планування і 

керівництво роботою циркового конвеєра, 
визначення порядку використання – прокату в 
ньому циркових програм, атракціонів і номерів, у 

тому числі зарубіжних, здійснює Компанія…» 

[20; 7]. Головне ж, цирки визнавали лідерство 
ДЦКУ фактично, оскільки на той час ще були 

невід’ємною частиною конвеєру й потребували 

повноважного координатора. Вони повсякчас 
прагнули закріпити повноваження «главку» й 

формально: так, восени 1999 року всупереч 

розформуванню міністерством творчого 
об’єднання Рада директорів знову самочинно 

проголосила його створення за зразком 1993 

року [16, 56–57]. Адже результати втручань 

Мінкультури, за свідченням «циркових», були 
катастрофічні. Так, у травні 1999 року орган 

констатував, що з семи власних циркових 

програм не працювала жодна, натомість 
прокатувалися іноземні; працювали тільки 

2 цирки з усіх наявних, а зали заповнювалися на 

1/3; робота демонструвала збитки, а гастролі 

українських програм за кордоном були 
паралізовані міністерством [16, 28–44, 45]. 

Урядові втручання підривали керівну 

спроможність «главку», занепадали й такі його 
функції, як виробництво творчого продукту й 

розпорядження ним, утримання артистичного 

штату. За таких умов, у 2002–2003 роках 
система розпалася де-факто. За іронією долі, у 

Мінкультури саме в цей час усвідомили, що 

централізація має свої переваги. До висновків 

спонукали, в тому числі, аудитори та 
спеціальна колегія міністерства. Так, 

наприкінці 2003 року колегія констатувала 

фактичний поділ підприємств на ті, що 
здійснюють прокат і мають приміщення, але 

без штату артистів (цирки), і ті, які утримують 

штат артистів і відповідають за художньо-
постановочну роботу, але не володіють жодним 

приміщенням (ДЦКУ, «Цирк на сцені» та 

державний колектив «Зірки України»). Таким 

чином, урядовці виснували: «творчо-
виробничий комплекс, у т.ч. підготовка і 

випуск нових номерів, не пов’язаний з 

цирковими приміщеннями та їх матеріально-
технічною базою», що має наслідком 

зменшення обсягу підготовки нового продукту, 

придбання реквізиту, обладнання, костюмів 

тощо. Низка жанрів, як-от: повітряні гімнасти, 
групові акробатичні номера, дресура та ін., 

стали дефіцитними, а нестача артистичних 

кадрів оцінювалася на рівні 40 % [7]. 
Отже, у 2004 році відбулася спроба 

відродити «Укрдержцирк», цього разу у вигляді 

державного об’єднання-концерну, де знову всі 

цирки, окрім Національного цирку України 
(НЦУ), віддавалися під оруду головної 

компанії, з передачею їй нерухомого майна 

цирків у оперативне управління на правах 
повного господарського відання – як внесків, 

тобто на баланс «главку» [10]. Утім, цирки вже 

призвичаїлися діяти на власний розсуд і 
об’єднання на практиці так і не відбулося. Як не 

сталося й кардинального поліпшення справ. 

Зрештою,у 2008 році Мінкульттуризму 

скасувало утворення концерну. 
Іншим напрямом реформ був механізм 

державних асигнувань циркам. У 2011 році 

Кабмін постановив: будівлі (цирки) дотуються 
не більш як на 55 % свого фактичного валового 

доходу [9]. Виробники продукту й організатори 

прокату (ДЦКУ та Дирекція пересувних 
циркових колективів), відповідно, на 70 % (з 

2016 року). Якщо ж підприємство збільшує 

частку власних доходів у структурі 

надходжень, то наступного року субсидія 
зменшується на цю різницю. Крім того, 

Мінкультури затверджує фінансові плани 

одержувачів коштів і подає їх у Мінфін. Про їх 
виконання цирки звітують щокварталу й за 

результатами 11 місяців у Мінкультури для 

подальшої передачі в Мінфін. 

Давній принцип державного фінансування, 
заснований на зменшенні суми субсидії, щойно 

донор зменшить збитковість, був покликаний 

поступово вивести цирки із залежності від 
дотацій. Утім цей механізм справив 

демотиваційний ефект. Фінансова звітність 

цирків стала виявляти одну й ту ж спільну рису: 
економічний результат діяльності (з 

урахуванням отриманої субсидії) завжди тяжіє 

до нуля (див. фінансові звіти на сайтах цирків). 

Тобто немає ані значущих збитків, ані 
прибутку: витрат приблизно стільки, скільки 

власних надходжень і державних асигнувань у 

сумі, тож дотації рік від року не меншають. 
Штучність такого результату ні для кого не 
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секрет, і вона з усією ясністю доводить 

неефективність регулятивної норми. Більше 
того, справедливі доводи циркових діячів щодо 

її здатності стимулювати корупційні механізми. 

За таких умов, циркам не вигідно показувати 
прибутки, адже їх неможливо буде використати 

на потреби розвитку, мотивації персоналу 

тощо: наступного року вони підуть на покриття 

поточних витрат, бо держава скоротить 
асигнування. Покластися цілком на те, що й 

наступний рік буде бодай настільки ж 

успішним, як звітний, підприємства не 
ризикують, що цілком логічно, за вже 

перманентної в нас суспільно-економічної 

нестабільності. Із тих же причин, норма щодо 

затвердження Мінкультури планових 
показників спонукає цирки про всяк випадок 

брати наскільки можливо нижчі планові 

зобов’язання, щоб бути певними в реальності їх 
виконання. Відтак невигідним є й значне їх 

перевиконання, адже наслідком може бути як 

надто високий власний дохід, що зменшить 
дотацію (в разі виникнення прибутку), так і 

збільшення міністерством планових показників 

у перспективі. Таким чином, цирки 

вмотивовані на заниження показників 
діяльності й власних валових доходів, з одного 

боку, а з іншого, на ситуативне збільшення 

витрат, купуючи, умовно кажучи, абищо, 
тільки-но виникає «ризик» прибутку. Іншими 

словами, природною лінією поведінки стає 

дотримання певного, одного разу взятого рівня 
показників. Але ж це є цілковито 

ірраціональним, з точки зору задач 

господарської діяльності, за своїм визначенням 

покликаної максимізувати прибутки й 
забезпечувати розвиток. У стратегічному 

вимірі, регулятивна норма увічнює установку 

на збитковість, програмуючи цирки на 
відсутність розвитку. Не випадково, навіть саме 

гасло про вихід на самоокупність поступово 

десь загубилося, зникнувши навіть із урядових 

циркулярів. 
Окремо варто відзначити такі проблеми, як 

обкладання цирків податком на землю та ПДВ 

на суму валового виторгу, а також відсутність 
пільг на сплату комунальних послуг та 

електроенергії. Циркові підприємства мають у 

своєму розпорядженні досить великі земельні 
ділянки в центрах міст, що зумовлює високу 

вартість земельного податку. Великі майнові 

комплекси потребують і значного обсягу 

енергоносіїв, що має наслідком високі видатки 
на сплату комунальних. На додачу, тарифи за 

обома видами витрат постійно зростають. 

Окремою проблемою є ПДВ, що позбавляє 
цирки одразу ж вагомої частини виторгу. Задля 

звільнення віл ПДВ цього потрібне законодавче 

врегулювання, зокрема, ухвалення закону «Про 
національний культурний продукт», 

Податковий Кодекс передбачає пільги для його 

виробників і розповсюджувачів. Проте норма 
не працює, бо поняття «культурний продукт» 

досі не визначено законодавчо. Так само, попри 

збитковість протягом десятиріч, цирки не 

звільняються від податку на землю, як це 
передбачено для неприбуткових підприємств, 

що цілком утримуються коштом бюджету, адже 

відсутній правовий механізм визнання за 
цирками такого статусу. 

Щодо реформаторських зусиль уряду, ще 

однією віхою на цьому шляху стало 

затвердження Мінкультури в 2017 році 
пріоритетних напрямів у сфері розвитку цирку 

[8]. Укотре пропонується відродження 

принципів управлінської колегіальності у 
вигляді створення Ради директорів, а також 

художньої ради при ДЦКУ за участю 

директорів цирків, укладення договору між 
підприємствами галузі, що має посилити 

взаємодію між елементами системи. Документ 

констатує, між іншим, що «цирковий конвеєр у 

зв'язку з недостатньою кількістю стаціонарних 
цирків в Україні повноцінно функціонувати не 

може», і пропонує шукати альтернативні форми 

прокату. Вочевидь, тим самим визнано 
неналежною нинішню співпрацю з приватними 

прокатниками. 

Програма, досить об’ємна й 
багатоаспектна, має втім декларативний 

характер, адже визначає певні напрямки 

діяльності без покрокової деталізації та 

визначення конкретних заходів, відповідальних 
осіб, термінів виконання, джерел і обсягів 

фінансування. Головне ж, не передбачені 

механізми, що здатні «оживити» написане, 
тобто не вмотивовано цирки на втілення 

програми. Так, згадувану угоду між цирковими 

суб’єктами було невдовзі укладено. Утім 

залишаються невирішеними нагальні питання, 
як-от: приєднання до ДЦКУ харківської 

Дирекції з підготовки номерів і програм та 

Художньо-виробничого комбінату; відсутність 
постановочної роботи в стаціонарних цирках; 
відтік за кордон і в приватну сферу артистичних 

кадрів буквально «з коліс» – щойно з випущених 

з Київської естрадно-циркової академії 

(КМАЕЦМ); зникнення низки жанрів тощо. 

Наукова новизна. Вперше в Україні 

розглянуто вплив державної політики на 

результативність державної циркової системи. 
Охарактеризовано ефективність та наслідки 

державного регулювання циркової системи. 

Висновки. Таким чином, регуляторні 
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ініціативи держави стосовно циркової справи 

виявляють низьку ефективність, почасти через 
відставання від вимог часу та нерозуміння 

механізмів циркової системи, а почасти через 

декларативність положень. Ідея централізації 
циркової справи та налагодження спільного 

конвеєру відображає, вірогідно, єдино можливу 

формулу збереження державної циркової 

системи, однак потребує мотиваційних 
механізмів, що забезпечили б її втілення. Поки 

що урядовцям їх розробити не вдалося. 

Загалом, державна політика характеризується 
браком послідовності в рішеннях та системного 

підходу до проблем циркового мистецтва. У 

цьому контексті особливо показовим є той 

факт, що в Україні досі нема ані окремого 
закону щодо циркової справи, ані профільного 

підрозділу в структурі Мінкультури, 

вкомплектованого обізнаними в специфіці 
цирку фахівцями. 

З іншого боку, важливою заслугою 

держави є майже цілковите збереження 
циркового комплексу, завдяки закріпленню 

державної форми власності й заборони 

(донедавна) приватизації цирків, а також, хай і 

мінімального, але гарантованого фінансування. 
Разом із тим, пошук ефективних інструментів 

державного стимулювання циркової галузі 

залишається завданням подальших досліджень. 
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СФЕРА ГОСТИННОСТІ: СУЧАСНІ НАУКОВІ ТА ПРАКТИЧНІ ПАРАДИГМИ 

Рецензія на колективну монографію А. В. Поплавської, Л. О. Гончар, І. О. Комарніцького,  

А. О. Беляка «Сфера гостинності: забезпечення економічної та фінансової стійкості» 
 

Сфера гостинності в цілому та діяльність її 
суб’єктів господарювання є одними з 
найважливіших соціально-економічних 
складових розвитку держави. Готельно-
ресторанний і туристичний бізнес 
перспективний з погляду соціальної значущості 
та потенційної прибутковості. Розвиток 
діяльності підприємств сфери гостинності, 
забезпечення їх фінансової стійкості – 
актуальний напрям сучасної економіки, 
оскільки фінансова стійкість сприяє 
забезпеченню ефективної діяльності та слугує 
основою міцного становища підприємства на 
ринку туристичних послуг. 

З огляду на вищезазначене, колективна 
монографія «Сфера гостинності: забезпечення 
економічної та фінансової стійкості», авторами 
якої є А. Поплавська, Л. Гончар, І. Комарніцький, 

                                                   
© Горбань Ю. І., 2022 

А. Беляк – актуальне, своєчасне та значуще 
видання, що вирізняється інноваційною та 
аналітичною структурою і розкриває проблеми 
забезпечення економічної та фінансової 
стійкості на підприємствах готельно-
ресторанного і туристичного бізнесу. 

Розвиток технологій туристичної 
діяльності, сучасні інтереси користувачів, 
інтеграція територій в індустрію глобального 
туризму тощо сприяють появі нових видів 
туризму, видозміні сфери гостинності, що 
зумовлює необхідність актуалізації ключових 
бізнес-проблем функціонування і розвитку 
підприємств ринку послуг.  

Монографія складається зі вступу, 

чотирьох розділів, висновків, списку 

використаних джерел та додатків. Загальний 

обсяг – 168 сторінок. 
У колективній монографії ґрунтовно 

розкрито такі прикладні питання: 

– аналіз практичних аспектів 

функціонування бізнесу в умовах мінливого 

бізнес-середовища; 

– соціально-економічне обґрунтування 

адаптивного механізму забезпечення економічної 

та фінансової стійкості сучасних підприємств 

сфери гостинності; 

– стратегічний аналіз функціонування 

сфери гостинності на макроекономічному рівні; 

– спектральний та комплексний аналіз 

забезпечення економічної та фінансової стійкості 

підприємств сфери гостинності; 
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– аналіз нормативно-законодавчого 

регулювання забезпечення економічної та 

фінансової стійкості підприємств сфери 

гостинності; 

– організаційно-економічний аналіз 

процесу забезпечення економічної та фінансової 

стійкості підприємств сфери гостинності; 
– розробка механізму забезпечення 

економічної та фінансової стійкості підприємств 
сфери гостинності та обґрунтування його 
соціально-економічної доцільності. 

Матеріал першого розділу «Сфера 
гостинності: економічна сутність та 
нормативний зміст» систематизовано у трьох 
підрозділах (Визначення та обґрунтування 
економічної сутності сфери гостинності. 
Нормативно-законодавче регулювання 
забезпечення економічної та фінансової 
стійкості підприємств сфери гостинності. 
Стратегічний аналіз функціонування сфери 
гостинності: макроекономічний аспект). 
У першому підрозділі представлено власне 
бачення авторів категорії «сфера гостинності», 
а також запропоновано розглянути сферу 
гостинності як економічну категорію за 
класифікатором видів економічної діяльності 
(КВЕД–2010). На думку А. Поплавської, 
Л. Гончар, І. Комарніцького, А. Беляка, під 
категорією «сфера гостинності» слід розуміти 
систему галузей національної економіки, що 
включає діяльність готелів і подібних засобів 
тимчасового розміщування, діяльність засобів 
розміщування на період відпустки та іншого 
тимчасового проживання, надання місць 
кемпінгами та стоянками для житлових 
автофургонів і причепів, діяльність інших 
засобів тимчасового розміщування, діяльність 
туристичних агентств і туристичних 
операторів, надання інших послуг бронювання 
та пов’язану з цим діяльність, а також 
функціонує на засадах морально-естетичних, 
техніко-економічних та соціально-
обґрунтованих принципах ведення бізнесу. 
Представлено загальне нормативно-
законодавче регулювання сфери гостинності, 
що базується на Законі України «Про туризм», 
Законі України «Про захист прав споживачів», 
Законі України «Про стандартизацію», 
постановах Кабінету Міністрів України, що 
присвячені програмам розвитку туристичної 
галузі та її підсистем. Автори визначають, що 
метою регулювання діяльності підприємств 
сфери гостинності виступає гармонізація 
відносин між виробником послуг (суб’єктом 
надання послуг) та споживачем (гостем, 
клієнтом), що спрямована на узгодження 
інтересів виробників, споживачів та 
суспільства і формування сприятливих умов 
для розвитку підприємств сфери гостинності 
через створення нормативно-правових актів. 

Проведено стратегічний аналіз функціонування 
сфери гостинності за ключовими 
макроекономічними показниками (динаміка 
сфери послуг у ВВП України у грошовому та 
відсотковому вираженні у 2012-2019 роках; 
динаміка загальної кількості суб’єктів 
господарювання, сфери послуг та сфери 
гостинності у 2012-2019 роках у кількісному 
вираженні та відсотковому відношенні до 
загальної кількості підприємств; динаміка 
кількості найманих працівників за всіма видами 
економічної діяльності, сфери послуг та сфери 
гостинності, а також аналіз співвідношення 
загальної кількості зайнятих працівників у 
сфері послуг та у фізичних осіб-підприємців у 
кількісному та відсотковому вираженні; 
динаміка обсягів реалізованої продукції 
(товарів, послуг) суб’єктів господарювання 
сфери гостинності у 2012–2019 роках; 
рентабельність операційної та всієї діяльності 
підприємств за 2012–2019 роки; чистий 
прибуток (збиток) підприємств всього по 
економіці, у сфері гостинності та частки 
підприємств, що отримали чистий прибуток за 
2012-2019 роки; динаміка капітальних 
інвестицій в економіці та сфері гостинності). 

Другий розділ «Теоретико-методологічні 
аспекти забезпечення економічної та 

фінансової стійкості підприємств сфери 

гостинності» охоплює два підрозділи 

(Теоретичні аспекти формування механізму 
забезпечення економічної та фінансової 

стійкості підприємств сфери гостинності. 

Методологічні засоби формування механізму 
забезпечення фінансової стійкості підприємств 

сфери гостинності) та присвячений аналізу 

теоретичних аспектів й методологічних засобів 
формування механізму забезпечення 

економічної та фінансової стійкості 

підприємств сфери гостинності. Зазначено, що 

стратегічним чинником фінансової безпеки, 
інвестиційної привабливості, конкуренто-

спроможності та кредитоспроможності є 

фінансова стійкість підприємств. Виокремлено 
та схарактеризовано 10 видів фінансової 

стійкості за функціональною спрямованістю 

(економічна, соціальна, організаційна, техніко-

технологічна, маркетингова, екологічна, 
ресурсна, інноваційна, зовнішньоекономічна, 

брендингова). Доречно зауважено, що 

обов’язковими умовами покращення 
фінансового стану підприємств сфери 

гостинності у ринкових умовах господа-

рювання є постійний аналіз і своєчасна 
ґрунтовна діагностика змін, що відбуваються у 

зовнішньому та внутрішньому середовищі під-

приємства, а також вчасне і максимально 

ефективне реагування на такі зміни для 
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забезпечення фінансової стійкості та 

платоспроможності підприємства. Важливим 
та доцільним є запропонований метод 

комплексного розрахунку рейтингової оцінки 

фінансового стану підприємств сфери 
гостинності.  

У третьому розділі «Практичні аспекти 
забезпечення економічної та фінансової 
стійкості підприємств сфери гостинності», що 
складається з двох підрозділів (Організаційно-
економічний аналіз процесу забезпечення 
економічної та фінансової стійкості 
підприємств сфери гостинності. Аналіз 
особливостей забезпечення економічної та 
фінансової стійкості підприємств сфери 
гостинності), автори зосередили увагу на 
організаційно-економічному аналізі та особли-
востях процесу забезпечення економічної та 
фінансової стійкості підприємств сфери 
гостинності. Зокрема, проведено організаційно-
економічний аналіз процесу формування 
механізму фінансової стійкості на прикладі 
USG Holding. Запропоновані рекомендації, 
безсумнівно, мають практичний характер і 
можуть бути рекомендовані для використання 
спеціалістами туристичної індустрії. 

Четвертий розділ «Концептуально-
аналітичні підходи до забезпечення 
економічної та фінансової стійкості 
підприємств сфери гостинності в умовах 
кризи» складається з трьох підрозділів 
(Концептуалізація бачення щодо забезпечення 
економічної та фінансової стійкості 
підприємства сфери гостинності. Проектування 
механізму забезпечення економічної та 
фінансової стійкості підприємств сфери 
гостинності. Теоретико-економічне 
обґрунтування доцільності реалізації 
запропонованих заходів) та присвячений 
концептуалізації бачення щодо забезпечення 
економічної та фінансової стійкості 
підприємств сфери гостинності. Виходячи з 
міркування авторів, перспективним напрямом 
із забезпечення фінансової стійкості є 
запровадження комплаєнс-контролю у бізнес-
діяльності підприємств сфери гостинності 
(комплаєнс-контроль – це певна перевірка 
дотримання і відповідності встановлених пра-
вил). Виокремлено чотири базисні (основні) 
функції управління фінансовою стійкістю 
підприємств сфери гостинності: фінансове 
планування та прогнозування, фінансовий 
аналіз, фінансове регулювання, фінансове 
забезпечення, фінансовий контроль.  

Автори докладно зупиняються на 
особливостях діяльності USG Holding, зокрема на 
одній із наймасштабніших та 
конкурентоздатніших складових компанії – ТОВ 
«Сушия». Здійснено організаційно-економічний 
аналіз процесу формування механізму фінансової 

стійкості на базі мережі ресторанів ТОВ «Сушия» 
(Аналіз динаміки фінансових результатів 
(прибутку) ТОВ «Сушия» за 2018–2019 роки; 
Аналіз динаміки собівартості товарів, упаковки (з 

розподілом на категорії) ресторану «Сушия-
Lavina» за 2018–2019 роки; Аналіз динаміки 
фінансових показників ресторану «Сушия-
Lavina» за 2018–2019 роки та ін.). 

Відрадно, що у виданні сформовано, 
узагальнено та систематизовано великий пласт 
інформації у рисунки, таблиці, схеми – такий 
підхід забезпечує краще сприйняття матеріалу 
та показує зацікавленість авторів у 
оптимальному, раціональному висвітленні 
теоретичних та методичних положень. 

Список використаних джерел охоплює 132 
позиції, що висвітлюють погляди вітчизняних 
та закордонних науковців, закони та 
нормативні акти, положення, ДСТУ. 

У додатках представлено фінансовий звіт 
ресторану «Сушия-Lavina» за 2018–2019 роки 
та баланс ресторану «Сушия-Lavina» за 2018–
2019 роки. 

Колективна монографія «Сфера 
гостинності: забезпечення економічної та 
фінансової стійкості» розроблена на основі 
результатів наукових досліджень групи авторів 
і демонструє своєчасність для української 
науки і освіти розглянутих питань у галузі 
розвитку та забезпечення фінансової стійкості 
підприємств сфери гостинності. 

Видання відображає наукові погляди на 
сучасний стан окреслених проблем та буде 
корисне широкому колу фахівців підприємств 
сфери гостинності, науково-педагогічних 
працівників, аспірантів, студентів й усіх, хто 
цікавиться проблемами забезпечення 
економічної та фінансової стійкості 
підприємств сфери гостинності. Монографія 
А. Поплавської, Л. Гончар, І. Комарніцького, 
А. Беляка «Сфера гостинності: забезпечення 
економічної та фінансової стійкості» відповідає 
вимогам нормативних законів Міністерства 
освіти і науки України щодо підготовки 
навчальної літератури для здобувачів ОС 
«Бакалавр» за спеціальностями 241 «Готельно-
ресторанна справа», 242 «Туризм», 028 
«Менеджмент соціокультурної діяльності» 
(менеджмент готельно-ресторанного і 
туристичного бізнесу). 
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