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У статі проаналізовано зарубіжні культурні практики з питань охорони нематеріальної культурної спадщини 

в контексті культурної політики України для розуміння й вироблення моделі її збереження та розвитку. Доведено, 

що в рамках зарубіжних і вітчизняних проектів культурних практик за тематикою традиційних ремесел відбувається 
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В статье проанализированы зарубежные культурные практики по охране нематериального культурного 

наследия в контексте культурной политики Украины для понимания и выработки модели ее сохранения и развития. 

Доказано, что в рамках зарубежных и отечественных проектов культурных практик по тематике традиционных ре-

месел происходит тесное сотрудничество музеев с учебными заведениями, направленная на духовное и патриотиче-

ское воспитание будущих поколений и их знаний о национальной культуре. 
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that under international and domestic projects of cultural practices on the subject of traditional crafts museum is close 

cooperation with educational institutions, aimed at spiritual and patriotic education of future generations and their 

knowledge of national culture. 

The scientific research is relevant because modern civilization is at a critical stage in the context of which the 

humanity is threatened by aggravation of various global changes both in the economy and in culture; tension in society 

increases, indicating those numerous systemic crises. 

It was given the definitions of cultural practices with an emphasis on the study of globalization of S. Hunting-

ton, W. Beck, Z. Baumann, E. Hobsbawm, and McLuhan. 

It is indicated that such international organizations and intergovernmental institutions as UNESCO (United Na-

tions Educational, Scientific and Cultural Organization in 1946) and CE (European Council, 1949) played a significant 

role in modern cultural policy. In today's world, these structures to a large extent determine the basic paradigm of cul-

tural policies at both the international and national levels. 

The main in cultural policy is to promote the development of a conceptual model which describes the mecha-

nism of overcoming the cultural crises in the context of globalization, determined by economic crises; formation of the 

concept of such a culture would play a role of a compensatory factor. 

This factor may consist of practices, showing that passive attitude of the state to protect intangible cultural her-

itage leads to loss of «living tradition» values, its blurring or extinction. 

Among the twelve best practices of effective programs and projects presented in the Register of UNESCO it is 

emphasized the Armenian duduk music that uses this musical instrument and a unique instrument carillon of cultural 

project in Belgium. Also it is disclosed their main goal to ensure continuity and sustainable development of music as a 

living heritage that promotes cultural identity and social cohesion. In particular, thanks Duduk players concentrated in 

Yerevan and the Royal School of carillon in Mechelen components of historical culture are preserved. 

The study presents pedagogical project of School museum Pusol – Center of traditional culture (Elche, Spain) 

of the conservation of intangible cultural heritage. 

It is indicated that the European experience of cultural practices in Elche area has been extended to Ukraine as 

well, in particular to Hutsul region. Yavoriv secondary school (Ivano-Frankivsk region) has become an innovative 

teaching experimental platform in Ukraine in experience of implementing the regional ethnographic component in 

modern educational sphere. Yavoriv is one of seven artistic and cultural centers of Ukraine. Folk Art Center «Hutsul 

grazhda» has a clearly defined set of programmatic tasks of research work that contributes to the conservation, restora-

tion, development and promotion of knowledge about traditional Hutsul crafts. 

It is shown the experience of cultural practices of the International ethnic and artistic project «Environmental as-

pect» (launched in 1998, author and head of the project is a professor of Lviv National Academy of Arts Zenoviya Shulga). 

The attention is paid to the fact that the problems, global in nature, are national indeed. Foreign experience is a 

condition for interaction and mutual enrichment of peoples as well as a threat of destruction of traditional culture. It 

should be recognized the importance of cultural practices for the protection of intangible cultural heritage as a factor of 

national values of past generations, providing diversity and being a guarantor of sustainable development. 

It is proved that leading cultural practices in interaction of museums and education, science and ethnic culture 

are the most important factors of progress of highly civilized states, the formation of high spirituality, intelligence, cul-

ture, sense of social responsibility for the implementation of scientific and technical ideas, new technologies – for all 

that every generation leaves for its descendants. 

It is stated that taking to consideration the current conditions the state should build a cultural policy with regard 

to foreign experience. In particular, government programs should be directed to preserve intangible cultural heritage of 

Ukraine and its traditions that will give a new impulse of development. This approach will be the basis of socio-

economic development, competitiveness of the national cultural product in the world market and a source of spiritual 

and patriotic education of future generations of Ukrainians and their knowledge of national culture. 

Key words: intangible cultural heritage, UNESCO, cultural policy, cultural practices, design, traditional crafts. 

 

Актуальність теми наукового дослідження зумовлена тим, що сучасна циві-

лізація знаходиться на переломному етапі, в контексті якого людству загрожує за-

гострення різноманітних глобальних перетворень як у сфері економіки, так і у 

сфері культури, у сучасному суспільстві зростає напруга, що свідчить про багато-

численні системні кризи. Розширення культурно-інформаційних контактів між 

народами й державами, загострення конкуренції між ними зумовлюють інтегра-

ційні процеси вітчизняної культури до європейського та світового культурно-

освітніх просторів. За цих обставин нагальною стає потреба стратегії культурної 

політики щодо охорони нематеріальної культурної спадщини України з врахуван-

ням зарубіжного досвіду.  
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Вагомий внесок у дослідження міжнародного досвіду охорони культурної 
спадщини зарубіжних країн, присвячені дослідження Бакальчука В., Буценка О., 
Геврика Т., Гриценка О., Горбика В., Єкельчика С., Іконнікова О., Катаргіної Т., 
Князєва К., Лендрі Ч., Портера М., Самандас Н. та ін. Питаннями характеру і 
ступеня впливу культурної спадщини на розвиток регіонів займалися науковці 
Дацко О., Мікула Н., Пастернак О., Поливач К., Радкевич В., Чужиков В. Однак, 
найближче до окресленої нами проблеми підійшли А. Андерс, З. Босик, Н. Терес.  

Проте мало вивчене питання кращих зарубіжних культурних практик, що 
є актуальним для розуміння й вироблення моделі збереження та розвитку нема-
теріальної культурної спадщини України. 

Мета – науковий аналіз зарубіжних культурних практик з питань охорони 
нематеріальної культурної спадщини в контексті культурної політики України. 

Культурна практика – суміщення, а часто і взаємне заміщення понять «культу-
ра» і «культурна практика» – достатньо поширена тенденція сучасних досліджень. 
Так, в концептуальних роботах з глобалістики (С. Гантингтон, У. Бек, З. Бауман, 
Е. Гобсбаум, М. Маклюен) [12] культурні процеси описуються як трансформації в 
сфері способів організації життєдіяльності спільноти, встановлених у межах націона-
льних або геополітичних утворень. Звідси – поняття перетину, взаємодії, конфлікту, 
гібридизації або взаємного нашарування культур як множинних явищ. Тому тради-
ційна культура є унікальним підґрунтям для національної, соціальної ідентичності 
довільно встановленого простору, який інтегрує, консолідує і підтримує за рахунок 
традицій його народ. 

Культура і культурна політика у своєму сучасному перенасиченні інформа-
цією виконують роль комунікатора, який зв’язує ланки між творцями і споживача-
ми різних матеріальних і духовних цінностей, між різними регіонами, народами, 
що складає її комунікативний аспект. 

Визначну роль у вироблені сучасної культурної політики відіграли такі між-
народні організації та міжурядові інституції як ЮНЕСКО (Організація 
Об’єднаних Націй з питань освіти, науки і культури 1946 р.) та РЄ (Рада Європи, 
1949 р.). У сучасному світі ці структури значною мірою визначають основні пара-
дигми культурної політики як на міжнародному, так і на національному рівні. 

В основу культурної політики ЮНЕСКО було закладене поняття культури 
як сукупності «яскраво виражених рис, духовних і матеріальних, інтелектуальних 
і емоційних, які характеризують суспільство або соціальну групу». Культура в та-
кому розумінні включає в себе, «крім мистецтва і літератури, способи життя лю-
дини, основні права людини, системи цінностей, традиції і віри» [17].  

Головне в культурній політиці – сприяння розробці концептуальної моделі, ко-
тра описує механізм подолання культурогенних криз в умовах глобалізації, де-
термінованих економічними кризами; формування концепції такої культури, яка 
відігравала б роль компенсаторського фактора. Таким фактором можуть стати світові 
практики, які показують, що пасивне ставлення держави до охорони нематеріальної 
культурної спадщини призводить до втрати цінностей «живої традиції», її розмиття 
або зникнення. Наприклад, в останні десятиліття знизилася популярність вірменської 

музики дудук (за визначенням Вікіпедії – «дудук (тур. düdük вірм. դուդուկ) – язичко-

вий дерев’яний духовий музичний інструмент з подвійною тростиною. Являє собою 

http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A2%D1%83%D1%80%D0%B5%D1%86%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D0%BC%D0%BE%D0%B2%D0%B0
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%92%D1%96%D1%80%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D0%BC%D0%BE%D0%B2%D0%B0
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D0%B5%D1%80%D0%B5%D0%B2%27%D1%8F%D0%BD%D0%B8%D0%B9_%D0%B4%D1%83%D1%85%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D0%B9_%D0%BC%D1%83%D0%B7%D0%B8%D1%87%D0%BD%D0%B8%D0%B9_%D1%96%D0%BD%D1%81%D1%82%D1%80%D1%83%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%82
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трубку з 9-ма ігровими отворами. Поширений серед народів Кавказу. В 2005 році му-
зика вірменського дудука була визнана шедевром Всесвітньої нематеріальної куль-
турної спадщини ЮНЕСКО. У Вірменії дудук також відомий як ціранапох 

(вірм. ծիրանափող), що дослівно можна перекласти як «абрикосова труба», або 

«душа абрикосового дерева»» [7]), зокрема в сільських районах, де вона широко по-
бутувала. В даний час гравці дудука зосереджені в Єревані. Музика дудук ризикує 
втратити свою життєздатність і традиційний характер, хоча її коріння дуже давнє і 
сягає часів вірменського царя Тиграна Великого (95–55 до н.е.). Дудук як інструмент 
і музика дудука, якими ми їх знаємо сьогодні, формувалися протягом багатьох 
століть, і є традиційно невіддільною від соціального життя і культурної ідентичності 
вірмен. Музика дудука супроводжує популярні традиційні вірменські пісні та танці 
різних регіонів і соціальні заходи, такі як весілля і похорон [2]. 

Повертаючись до питання кращих культурних практик з охорони немате-
ріальної культурної спадщини, можна побачити, що Реєстр передового досвіду 
ЮНЕСКО (Best Practices) містить програми, проекти і заходи, які найкращим чи-
ном відображають принципи та цілі Конвенції про охорону нематеріальної куль-
турної спадщини (17.10.2003 р.). У період з 2009 по 2014 рік, Міжурядовий 
комітет для цього списку вибрав 12 дієвих програм і проектів [15]. З яких заслуго-
вує на увагу культурний проект Бельгії, спрямований на охорону культури ка-
рильйон (за визначенням Вікіпедії – карильйо́н, карельйон, карійон тощо, фр. 
carillon букв. «дзвоніння в усі дзвони» – ударний музичний інструмент, що являє 
собою набір точно налагоджених дзвонів з механічним керуванням [8]). Це ми-
стецтво створення музики з дзвіночками (карильйон) здійснюється carillonners, 
традиційно в період ярмаркових та святкових днів. Зазначена програма захисту 
культури карильйон існує в сімдесяти шести містах і селах Бельгії та в тридцяти 
країнах по всьому світу. 

Карильйон – дійсно унікальний музичний інструмент. Його дзвони закріплені 
нерухомо і налаштовані по хроматичному ряду в діапазоні від двох до шести ок-
тав. У них вдаряють підвішені з середини язики, з’єднані за допомогою дротяної 
трансмісії з клавіатурою, якою і здійснюється управління дзвонами. Найбільший 
дзвін в мобільному карильйоні важить 280 кг, маленькі – 4,5 кг. Загальна вага всіх 
50-ти дзвонів – дві з половиною тонни. Завдяки багатоголосому музичному ін-
струменту відтворюється яскрава палітра церковних дзвонів – від традиційних 
православних передзвонів до класичної музики і сучасних творів [6].  

Варто нагадати, що сама передача музики карильйон забезпечується цілим 
рядом освітніх ініціатив, з яких найголовнішою є її Королівська школа карильона 
імені Жефа Денейна у Мехелен, яка започаткована ще чотириста років тому [13; 
15]. Тож не випадково акцентовано увагу на забезпечення її охорони, що спрямо-
вується на збереження та активне відновлення історичного побутування. Основни-
ми цілями Королівської школи карильона у Мехелен є збереження компонентів 
історичної культури карильйон (практики, репертуар, інструменти, музика, усна та 
письмова історія), а також забезпечення безперервності та сталого розвитку музики 
карильйон як живої спадщини, що сприяє культурній самобутності та соціальній 
згуртованості. Програма охорони культури карильйон поєднує в собі повагу до тра-
дицій з готовністю до інновацій, постійно шукає нові способи захисту цієї культури 

http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B0%D0%B2%D0%BA%D0%B0%D0%B7
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%AE%D0%9D%D0%95%D0%A1%D0%9A%D0%9E
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%92%D1%96%D1%80%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%96%D1%8F
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%92%D1%96%D1%80%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D0%BC%D0%BE%D0%B2%D0%B0
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%B1%D1%80%D0%B8%D0%BA%D0%BE%D1%81
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D1%80%D0%B0%D0%BD%D1%86%D1%83%D0%B7%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D0%BC%D0%BE%D0%B2%D0%B0
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A3%D0%B4%D0%B0%D1%80%D0%BD%D1%96_%D0%BC%D1%83%D0%B7%D0%B8%D1%87%D0%BD%D1%96_%D1%96%D0%BD%D1%81%D1%82%D1%80%D1%83%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%82%D0%B8
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D0%B7%D0%B2%D1%96%D0%BD
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в сучасному суспільстві. Ключовими заходами програми є Дні карильйона і 
Міжнародний молодіжний конкурс карильйона (м. Мехелен). У конкурсі беруть 
участь діти, учнівська та студентська молодь із шести країн світу [5]. З наведених 
фактів і міркувань можна побачити, що спираючись на співпрацю між учасниками, 
програма охорони культури карильйон сприяє передачі перевірених передових ме-
тодів та просуванню людської творчості, міжкультурного діалогу, соціальної згур-
тованості, через збереження репертуару, розвитку музики карильйон із обміну ін-
формацією між гравцями. Вона була реалізована за участю громад, гравців і ор-
ганізацій та попередньої і усвідомленої згоди широкого кола зацікавлених сторін.  

Отже, вищезазначена програма може служити моделлю охорони немате-

ріальної культурної спадщини для держав, які поділяють культури карильйон. А 

також може бути застосована до конкретних потреб країн, що розвиваються з ви-

користанням освіти та інших засобів, таких, як підвищення рівня інформованості в 

соціальних мережах. 

Серед кращих культурних практик варто також згадати й педагогічний про-

ект Шкільний музей Pusol – Центр традиційної культури (м. Ельче, Іспанія) [15], із 

питань збереження нематеріальної культурної спадщини. Цей інноваційний про-

ект (започаткований в 1968 році) освітнього спрямування має дві спільні цілі: 

сприяння розвитку освіти за рахунок інтеграції місцевої культурної і природної 

спадщини в навчальні програми. Зазначений проект реалізується в культурному 

середовищі етнографічного музею, зокрема відтворенням традиційного ремесла 

плетіння виробів з Білої Пальми (Пальма Бланка) для святкування «Пальмової 

неділі» (Вербної неділі). Доцільно додати, що ця школа має свій власний цех для 

виготовлення виробів за участю учнівської молоді [16]. Ключовою діяльністю 

дітей школи Pusol є контакт із носіями традицій, що безпосередньо сприяє відтво-

ренню та збереженню цієї спадщини. Завдяки цьому проекту було підготовлено 

майже 500 школярів. Фонд шкільного музею Pusol нараховує 61000 записів інвен-

таризації та 770 усних файлів, що зберігають побут та сприяють культурному кар-

тографуванню ресурсів місцевої спадщини [16]. 

За період свого існування проект так і залишився в межах сільського району 

Pusol, де була заснована школа. І набув подальшого поширення та розвитку серед 

інших сільських громад районів місцевості Ельче. Європейський досвід вищезазна-

ченої культурної практики місцевості Ельче набув поширення і в Україні, зокрема 

на Гуцульщині. Яворівська ЗОШ І–ІІІ ступенів (Івано-Франківська область) стала 

інноваційним педагогічним експериментальним майданчиком в Україні з досвіду 

впровадження регіонального етнографічного компонента в сучасному освітньому 

просторі. На основі авторського проекту Петра Лосюка, директора Яворівської 

ЗОШ І–ІІІ ступенів, члена-кореспондента НАН, кандидата педагогічних наук, 

народного вчителя України, започатковано вивчення гуцульщинознавства в школах 

гуцульського регіону. Ним нещодавно створений і Яворівський центр народного 

мистецтва «Гуцульська гражда» [11], який сприяє збереженню, відтворенню, ро-

звитку та популяризації народних художніх промислів, що мають багаті мистецькі 

традиції в селі Яворів Івано-Франківської області Косівського району.  

Цей проект знайшов підтримку в Державній програмі розвитку народних 

промислів, яка тривала до 2010 року (http://zakon4.rada.gov.ua /laws/show/768-

http://www.museopusol.com/es/
http://www.museopusol.com/es/
http://www.museopusol.com/es/
http://zakon4.rada.gov.ua/
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2007). Саме Яворів є одним із семи мистецько-культурних осередків України. 

Центр народного мистецтва «Гуцульська ґражда» має чітко окреслене коло про-

грамових завдань, чимала частина яких уже реалізована. Ним проводиться актив-

на науково-дослідницька робота (збирання, дослідження й популяризація витворів 

народної творчості), систематизується та вивчається мистецька спадщина майстрів 

Яворівської школи художнього різьблення по дереву, що сприяє збереженню, 

відтворенню, розвиткові та популяризації знань про традиційні ремесла Гуцуль-

щини. На увагу заслуговує і досвід культурних практик Міжнародного етномис-

тецького проекту «Екологічний ракурс» (започаткований у 1998 році, автор і кері-

вник проекту доцент Львівської національної академії мистецтв Зеновія Шульга). 

В рамках вищезазначеного проекту проходить Міжнародний пленер художнього 

текстилю, що відбувається у Львівському національному музеї народної архітек-

тури та побуту. Метою проведення таких заходів є лекції, доповіді, майстер-класи, 

а підсумком – вернісаж пленерних робіт. Первинно до організації пленерів митців 

спонукав занепад килимарства. Зокрема, пошук шляхів відродження традиційних 

та модернізаційних сучасних килимів, ліжників та гобеленів, вивчення проблем 

художнього текстилю, обмін творчим досвідом. Щорічні пленери об’єднують ми-

стецтвознавців, художників, студентів з Києва, Львова, Івано-Франківська, Коло-

миї, Косова, а також США, Німеччини, Угорщини, Молдови, Росії, Польщі [10]. 

Водночас відбувається з музеєм тісна співпраця в проведенні спільних заходів, 

один із яких – виставка в Лодзі (Польща) [10] за тематикою сучасного народного 

мистецтва й проблем майстрів. Крім пленеру, в межах цього проекту є формуван-

ня Міжрегіонального кластеру народних текстильних промислів «Екологічний ра-

курс» м. Глиняни (Львівська обл.), с. Яворів (Івано-Франківська обл.), м. Богуслав 

(Київська обл.), м. Решетилівка (Полтавська обл.). Зазначений проект включає ро-

зроблену концепцію та програму розвитку кластера до 2015 року і визначає ос-

новні пріоритети його освітньої та туристичної діяльності. Такі об’єднання вико-

ристовують потенціал осередків народних ремесел для стимулювання регіональ-

ного розвитку, підвищення рівня життя населення, одержання синергетичного 

ефекту всіма його учасниками, налагодження співпраці та просування пропонова-

ного продукту в межах держави та на міжнародному рівні [9]. Розглянуті пробле-

ми, будучи глобальними за характером, є національними за своєю суттю. За-

рубіжний досвід є як умовою взаємодії і взаємозбагачення народів, так і джерелом 

загрози руйнації традиційної культури. Тут варто визнати важливість культурних 

практик з охорони нематеріальної культурної спадщини як фактора національних 

надбань минулих поколінь, що забезпечує різноманіття і є гарантом стійкого ро-

звитку. Для охорони нематеріальної культурної спадщини одним із практичних 

механізмів загальнонаціональної програми її підтримки і розвитку є включення 

цільових програм на державному і громадському, освітньому і науковому рівнях 

поєднаних із фінансовою і організаційною підтримкою заходів у сфері народної 

творчості, фольклору, традиційних ремесел. Серед таких заходів – тематичні ви-

ставки; фестивалі; етноярмарки; майстер-класи; тренінги; семінари; науково-

практичні конференції; програми; етномистецькі проекти; культурні практики; 

інноваційні технології комунікації; публікації в різних наукових, науково-

популярних і довідково-інформаційних виданнях; виступи в ЗМІ.  
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Похідно зауважимо, що провідні культурні практики у взаємодії музеїв і осві-
ти, науки і етнокультури – найголовніші чинники поступу високорозвинених цивілі-
зованих держав, формування високої духовності, інтелігентності, культури, почуття 
соціальної відповідальності за результати впровадження науково-технічних ідей, но-
вих технологій, – за все те, що залишає нащадкам кожне покоління. Отже, ураховую-
чи умови сьогодення варто державі будувати культурну політику з врахуванням за-
рубіжного досвіду. Зокрема, спрямувати державні програми на збереження нема-
теріальної культурної спадщини народів України та її культуротворчих традицій, що 
дасть можливість набуття нового імпульсу розвитку. Такий підхід стане основою 
соціально-економічного розвитку, конкурентоспроможності національного культур-
ного продукту на світовому ринку та джерелом духовного і патріотичного виховання 
майбутніх поколінь українців і їх знань про національну культуру.  
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У ВИМІРАХ МЕТОДИЧНОЇ СЛУЖБИ 
 

Аналізується діяльність Рівненського обласного центру народної творчості в контексті тих проблем, що 

стоять сьогодні перед цією структурою. Основна увага приділяється роботі методичної служби та виявленню її 
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Анализируєтся деятельность Ровенского областного центра народного творчества в контексте тех про-

блем, которые стоят сегодня перед этой структурой. Основное внимание уделяется работе методической 

службы и выявлению ее роли в системе культурно-досуговой деяльности. Подчеркивается необходимость со-

здания периодических изданий общеукраинского направления, которые бы взяли на себя функцию координа-

ции деяльности учреждений культуры и их методических служб.  
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CULTURAL SPACE OF PRESENT TIMES IN THE MEASURING  

OF METHODICAL SERVICE 

 

Activity of the Rivne regional center of folk work is analyzed in the context of those problems which stand to-

day before this structure. Basic attention is spared to work of methodical service and exposure of its role in the system 

of in a civilized manner-artistic activity on the whole. Attention is accented on the modern state of activity of network 

of club establishments in a region, their efficiency and prospects of further development; the specific of organization of 

festival motion is examined in an edge and his directions. The search of differences of work of establishments of culture 

and professional artistic collectives is carried out the necessity of creation of magazines in the general lines of Ukraini-
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an aspiration is Underlined, what would undertake the function of co-ordination of activity of establishments of culture 

and them methodical services. 

Humanizing living space personality is best carried out in the field of cultural creativity that allows many 

forms of its own self. Rivne regional center of folk art today – a powerful center providing organizational and technical 

support cultural institutions and the general public all those who have creativity and want to implement them in an ap-

propriate form of cultural activity. The regional center of folk art organizes various festival movement, and this form 

also appears quite effective in terms of reduction of cultural services in rural areas. 

Club network and a network of teaching institutions the country needs, but as a structure able to demonstrate 

their need for specific activities that fit into even those not entirely market or no market, which today is trying to im-

plement the country. These structures must be at the forefront of the experiment, which is in the country. And he really 

is, as if we do not notice. And soon understand its essence, rather these reforms take place. 

Run educational function today anyone except employees of the cultural sphere in the same sense. After all, in-

stitutions of culture gradually shifted, at least from the outside, the professional sphere of art and trying (unsuccessfully 

actually occupy the niche to which they are not entitled to claim, based on the existing number of students, their educa-

tion, as, incidentally, education of teachers of these institutions). 

Today the cultural sphere will continue to get smaller all the financial support from the state as trying to be in-

dependent, that is not particularly subordinate this country in the implementation of repertoire policy, forms of work 

and other similar factors not maintain this state as it was during the previous day, hoping for full financial component 

from the same state – is absurd. Indeed, in the Soviet era clubs determined only as supporting (ie key) helps in the im-

plementation of party policy in the first decade of its operation they were indeed striking her assistants. thousands of 

«blue blouses», «red shirts», tram or other similar forms of cultural revitalization initiative functioned population in the 

country 20-30 years of the last century. Such forms actively used in 40-60 years is enough to look through pages of pro-

fessional journals «Club and art talent activity», «Cultural Business Enlightment»or, at least, ask veterans scope of this 

club. 

As well as continue to believe in the mythical sponsors or donors who support the industry, not relying on ade-

quate support from her (PR or something similar in this regard, most patrons network facilities) no hope. We have long 

been living in another dimension, where everything is a commodity. 

The scope of cultural and leisure activities (or in today interpreted regarding our hero of the day – the sphere of 

culture) and is designed not to teach but to (teach), that give a popular form code algorithm to understand high art, or 

any other professional cultural patterns, Satisfy cultural leisure of the population, make it pragmatically directed wher-

ever even the vast majority of young component could find a consolation. Effectively saturate the free time of our citi-

zens, that offer something to make yourself using club form – and this is, in our opinion, the main purpose of the mod-

ern institution of culture clubs. 

Key words: methodical activity, in a civilized manner-artistic practice, spare time, professional art, amateur 

work, personality, network of establishments of culture, festival motion. 

 

Так влаштована людина, що якусь частинку свого життєвого простору 

вона має облаштувати власними руками і лише в такий спосіб цей простір стає 

для неї олюдненим, своєрідним, тобто – своїм, рідним. Тож як би далеко у сво-

єму розвиткові не заходила сучасна індустрія дозвілля, усе одно людині завжди 

буде хотітися щось зробити самій. А враховуючи художність натури чи загалом 

схильність до творчої діяльності українців, цей аспект олюднення життєвого 

простору найкраще здійснити у сфері культурної творчості, яка дає безліч форм 

власної самореалізації. 

Треба відзначити, що Рівненський обласний центр народної творчості 

сьогодні – потужний осередок надання організаційно-методичної допомоги ус-

тановам культури і широкому загалові усіх тих, хто має творчі здібності і хоче 

їх реалізувати у відповідному виді культурної діяльності. Адже в краї функціо-

нує 672 заклади культури клубного типу, 575 бібліотек. Продовжують функціо-

нувати  на території 350 сільських рад Культурно-дозвіллєві комплекси [1]. 

ОЦНТ виступає організатором різноманітного фестивального руху і ця форма 

також виявляється достатньо ефективною в умовах зниження рівня культурного 

обслуговування сільського населення. Та й чимала кількість збірок сценаріїв, 

друковані в ОЦНТ, які надсилаються на місця, також є суттєвою допомогою 

для практичних працівників галузі. У Центрі лише протягом останніх років ви-
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йшли друком достатньо цікаві монографічні дослідження, присвячені аналізові 

культурно-мистецького простору краю, виявленню міжкультурних контактів 

художніх колективів та окремих майстрів народної творчості зі зарубіжжям. До 

їх підготовки залучалися відомі фахівці народної культури краю. Наголосимо, 

що, приміром, наукова збірка «Етнокультура Рівненського Полісся» не лише 

зібрала унікальний матеріал стосовно етнографічного розвитку краю, зосереди-

вшись на виявленні специфіки його традиційного житла, одягу (ширше – тра-

диційного поліського вбрання), календарних звичаїв та обрядів, пісенній твор-

чості, народних промислів та ремесел, які мають понад тисячолітню історію, 

але й на багатьох складниках, таких, зокрема, як замовляння в народній меди-

цині, буденна, святкова та обрядова їжа тощо. Доповнює це видання компакт-

диск традиційної народної музики, яка дає уявлення про специфіку поліського 

фольклору в широкому векторі його виявлення, демонструє інструментальну 

традицію поліщуків, тобто все те, що в Європі вже давно відмерло і залишилося 

лише в романтизованих спогадах про національно-культурні чинники. Усі нау-

кові видання, що друкуються за повної чи часткової фінансової підтримки 

ОЦНТ чи навіть за організаційно-технічного втручання, надання матеріалів по-

точних архівів, у яких збережено все те, що дає змогу зрозуміти сутність мен-

тальних витоків поліщуків, їхні форми облаштування культурного середовища 

тощо, мають, як правило, надзвичайно якісний ілюстративний ряд та належне 

наукове редагування й упорядкування, що робить ці видання читабельними, а 

отже такими, що розширюють наше уявлення про народну культурну спадщину 

регіону. Ці книги [2], як і подібні видання, що здійснюються за організаційно-

фінансового втручання ОЦНТ Івано-Франківська, чи Чернівців, Львова чи Уж-

города, не лише розширюють наше уявлення про культурний простір країни, 

але й показують ефективний його регіональний зріз. 

Матеріали, що накопичуються в ОЦНТ країни, складають добре підґрунтя 

для подальшого розроблення національно-культурної проблематики і є тією 

джерельною базою, яка дає можливість зрозуміти, чому саме так розгортається 

культурний процес у регіоні, що є його ключовими аспектами і як далі розвива-

тиметься культурний простір у регіональних вимірах. Можна згадати й про до-

статньо цікаву ініціативу керівництва КЗ «РОЦНТ» РОР щодо друку збірників 

сценаріїв, підготовлених співробітниками обласних центрів народної творчості 

України, які дають можливість не лише обмінятися методиками культурно-

дозвіллєвої практики працівникам галузі, але й краще пізнати національно-

культурні традиції чи особливості регіонів. І в цей надзвичайно напружений по-

літично час засобами культури спробувати розв’язати чи хоча б зняти політичну 

напругу в середовищі вітчизняної інтелігенції. Оскільки працівник культури на 

селі часто є одним із небагатьох представників цього класу, здатний зробити 

щось конкретне. 

Можна згадати традиційні вже заходи рівня «Творче жниво», які значною 

мірою стимулюють пошук і розквіт нових талантів у краї. І цей ряд позитивних 

моментів, наявних у роботі Рівненського ОЦНТ, можна легко продовжити. 

Але ювілей і ця традиція є також у вітчизняному соціумі, – це і час для 

роздумів про те, що ж далі?! Якою має бути організаційно-творча діяльність 
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цих установ, першопочатково задуманих державою як центри народної творчо-

сті і культурно-освітньої роботи, у наступний період?  

Адже сьогодні сільська ланка мережі фактично не працює: один дирек-

тор, прийнятий на повну ставку і ще один фахівець, зарахований на 0,5 ставки, 

не здатні зробити щось таке, чим би він, цей заклад «культури», був цікавим га-

лузі і сільській громаді. І сільська мережа клубів України в переважній більшо-

сті існує номінально, використовуючи свої приміщення лише для оренди, про-

ведення там різноманітних заходів іншими структурами. І це питання стає до-

сить складним, виходячи як із ювілейної дати, так і з пройденого шляху та про-

веденої роботи. Адже той шлях, пройдений за 75 років – це мільйони людей, що 

здобули елементарні навички грамотності саме в установах культури, на підґ-

рунті якої й виник у них подальший інтерес до художньої культурної практики. 

І саме співробітники клубних і методичних структур країни зуміли знайти фор-

ми, за допомогою яких наше населення перемогло фашизм, змогло відновити 

майже вщент зруйновану країну; це й тисячі відкритих і організованих майстрів 

народної творчості, які своєю подальшою творчою діяльністю урізноманітнили 

наше перебування на цій землі, зробили іншими дитячі майданчики, навчальні 

заклади, навчили тисячі дітей художньо насичувати власне дозвілля і стимулю-

вали появу розмаїття художніх шкіл; це величезна робота на селі з питань куль-

турного обслуговування в надзвичайно важкий соціально-економічний і полі-

тичний період для країни, коли більше нікому було займатися цими питаннями; 

це, урешті-решт, тисячі проведених фестивалів у більш пізній період, які поз-

найомили цивілізований світ з Україною і змусили його дивуватися тим арте-

фактам і здобуткам, що ще зберігаються і культивуються в нашій країні і зок-

рема на Рівненщині. І цей досвід не має піти в небуття.  

Клубна мережа і мережа методичних установ потрібні країні. Однак вони 

потрібні їй вже по-новому. Вони потрібні як структури, здатні продемонструва-

ти свою необхідність конкретною діяльністю, яка вписується в ті навіть не зо-

всім ринкові чи зовсім не ринкові відносини, які намагається сьогодні реалізу-

вати країна. І ці структури мусять бути в авангарді експерименту, який йде в краї-

ні. А він справді відбувається, як би ми цього не помічали. І що скоріше зрозуміє-

мо його суть, то скоріше відбуватимуться ці реформи. А лише лаяти наше минуле 

і сварити сьогодення – це не найперспективніший шлях. Він не стимулює рух 

уперед. 

Хотілося б побажати центру подальшої ефективної експериментально-

творчої діяльності, яка бачиться в реалізації відтворення як у своїй назві свого го-

ловного призначення – керування саме народною ініціативою, підтримка і стиму-

лювання самодіяльної художньої творчості, проведення широкої культурно-

освітньої діяльності, яка сьогодні і завжди була тією єднальною ланкою, яка до-

помагала високому мистецтву чи культурі в широкому розумінні цього слова ста-

ти зрозумілим народним масам Адже в сьогоднішньої молоді фактично зник інте-

рес до книги, читання, до здобуття (а не отримання) освіти; переважна більшість 

населення втратила характерні риси нашої ментальності – співчуття. І цей ряд не-

гативних чинників можна також продовжувати. Ми вже давно стали іншою краї-

ною! Утім, думати продовжуємо так, «как нас учили бабушки и деды». 
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В одній Баварії активно функціонують сьогодні майже 40 симфонічних 

оркестрів. Вражаюча (у порівнянні зі сучасною Україною) кількість їх і у 

Франції. І це, беззаперечно, надзвичайно важливий показник цивілізованості 

чи, краще б сказати, культурності країни. 

Однак, навряд чи та ж Німеччина чи згадана вже Франція можуть проде-

монструвати такий же широкий спектр високовартісних зразків народної куль-

тури, декоративно-ужиткового мистецтва, утілених у народній пісні, художній 

вишивці, народній іграшці, надзвичайно яскравому аматорському русі, урешті-

решт оригінальній мережі закладів громадського харчування, базованих на ет-

нокультурному складникові і ще безлічі того, про що в старій Європі вже давно 

забули. Тобто співробітники Центру мусять, як на нашу думку, й надалі займа-

тися пошуком найбільш ефективних форм, за допомогою яких професійне мис-

тецтво (зразки високої художньої культури) стане надбанням широкого зага-

лу. Вони мають передусім культивувати функції культурно-просвітницькі, без 

яких професйна культура в розмаїтті її форм ніколи не стане надбанням народ-

них мас. Адже сьогодні глобалізаційні процеси вносять чимало нового й в 

ускладнення мови художнього твору і він дедалі більше стає незрозумілим ши-

рокому загалу. Тому й відчувається фактичне провалля між сучасним профе-

сійним мистецтвом в усьому його розмаїтті і широким загалом публіки, яка іг-

норує ці здобутки через незнання художньої мови цього мистецтва. Причому це 

стосується як образотворчого, так і музичного та інших видів мистецтва. Адже 

музику, приміром, В. Сільвестрова чи Є. Станковича чи навіть нашої землячки 

Алли Загайкевич навряд чи буде слухати переважна більшість відвідувачів 

концертних зал і мати від цього художню насолоду. Але ж це композитори, що 

є окрасою вітчизняної музичної культури! І це можна сказати й про значну час-

тину вітчизняного образотворення чи літературної творчості загалом.  

Хто, приміром, може назвати сьогодні чи згадати хоча б твори останніх 

двох-трьох лауреатів Шевченківської (найвищої відзнаки країни) премії в галузі 

культури і мистецтва? І це при тому, що доступність їхніх творів не являє особли-

вої складності. Потрібні лише зусилля, спрямовані на пошук їх в інформаційній 

мережі! 

І навчити нашу молодь, яка формується в інших умовах, умовах переси-

ченого інформаційного простору, де без особливих проблем можна почути чи 

побачити високоякісні та й високовартісні зразки будь-якої художньої продук-

ції, розуміти мову високого мистецтва, його символіку чи семантичний ряд – це 

значить отримати згодом сприятливу аудиторію, здатну насолоджуватися мис-

тецтвом загалом. Публіку, яка згодом і прийде в наші концертні зали. А головне 

 стане інакше дивитися на світ та своє призначення в ньому. Молоді все рівно 

належатиме майбутнє. А от яким воно в неї буде, цілком залежатиме від того, 

на якій культурній базі вона формується сьогодні.  

Таку роботу вже чимало років здійснюють на своїх теренах консервативна 

Великобританія і Німеччина, де понад 85% населення охоплені різними формами 

культурної чи художньо-естетичної діяльності загалом; це вже почала робити і 

Росія. У цьому, мабуть, і є основна функція закладу клубного типу сьогодні. І в 
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цьому переконує практика діяльності на західноукраїнських землях в останній 

третині ХІХ століття «Просвіт», «Боянів» та інших їм подібних організацій. Однак 

відтворення їхньої діяльності в докорінно змінених суспільно-економічних, полі-

тичних та культурних умовах сьогодення не принесе бажаного результату. В одну 

й ту саму річку не можна увійти двічі – переконував відомий філософський авто-

ритет, досвід якого ми жодним чином не хочемо усвідомити. І виконати просвіт-

ницьку функцію сьогодні н і к о м у, окрім працівників сфери культури в колиш-

ньому значенні цього слова. Адже інститути культури поступово переорієнтува-

лися, принаймні ззовні, на професійну сферу мистецтва і намагаються (фактично 

безрезультатно зайняти ту нішу, на яку вони не мають права претендувати, вихо-

дячи з наявного контингенту студентів, їхньої освіти, як, до речі, і освіти виклада-

чів цих інститутів). І цей ряд відповідей на питання, чому інститути мистецтв, 

створені при педагогічних, технічних чи навіть гуманітарних ВНЗ не мають дуб-

лювати професійні мистецькі заклади, можна продовжувати досить довго. Сучас-

на практика їх функціонування підтверджує їхню невисоку ефективність у соціу-

мі. Утім, повернемося до нашого ювіляра. 

Інша справа, що це мають робити (експерименти – авт.) вже інші співро-

бітники, які мусять мати вже інші знання, навички, а головне хотіти це робити 

сьогодні, не сподіваючись на високе матеріальне заохочення. Відповідно, ма-

ють бути переглянуті не лише штатний розпис, функціональні обов’язки, кри-

терії оцінки діяльності тощо працівників галузі і ще чимало тотожних питань, 

що дуже болісно відгукуються в середовищі людей, які чимало років теж доста-

тньо професійно і сумлінно виконували свої обов’язки, правда, у зовсім іншій 

політичній системі, обслуговуючи її ефективне  функціонування. Але змінився 

час, політична система врешті-решт. Відповідно має змінитися і зміст тієї робо-

ти, яку планують виконувати чи виконують сьогодні співробітники цієї галузі. 

Адже сьогодні сфера культури й надалі буде діставати все меншу фінансову 

підтримку від держави, оскільки намагатися бути самостійним, тобто особливо 

не підпорядкованим цій державі в здійсненні репертуарної політики, формах 

роботи й інших подібних чинників та не підтримувати цю державу так, як це 

було за попередньої доби, сподіваючись на повний фінансовий складник з боку 

цієї ж держави, – абсурдно. Адже в радянську добу клуби визначалися не інак-

ше як опорні (тобто ключові) помічники в реалізації політики партії і в перші 

десятиліття свого функціонування вони справді були яскравими її помічника-

ми. І тисячі «Синіх блуз», «Червоних сорочок», ТРАМів чи інших подібних 

форм активізації культурної ініціативи населення функціонувало в країні у 20-

30 роках минулого сторіччя. Подібні форми активно використовували й у 40-

60-ті роки Достатньо погортати сторінки фахових журналів «Клуб и художест-

венная самодеятельность» чи «Культурно-просветительная работа», або, при-

наймні, хоча б спитати ветеранів клубної сфери про це. 

Так само як і надалі вірити в міфічних спонсорів чи меценатів, які підтрима-

ють галузь, не сподіваючись на адекватну підтримку з її боку (піар чи щось подібне 

в цьому плані самих меценатів мережею закладів) годі сподіватися. Ми вже давно 

живемо в іншому вимірі, де все є товаром. Інша справа, наскільки він якісний? Як 

продається? Наскільки це нам подобається? Але це вже питання іншого ґатунку! 
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Утім, намагання перетворити наявні художні (самодіяльні по суті, вихо-

дячи з того, що вони функціонують у сфері вільного часу, для їх учасників об-

раний вид занять – хобі, вони мають непрофесійний стан у художньому гуртку і 

т. д.) гуртки культурно-дозвіллєвого спрямування по суті у професіональні ми-

стецькі структури в ідеалі – це не поле методичної праці його співробітників чи 

навіть художніх керівників, посади яких мають саме таку назву, а не диригент 

чи балетмейстер, оскільки такої кількості професійних колективів (немає такої 

кількості професійно вишколених учасників та й керівників) і не потрібно у су-

спільстві, а головне – це нереальне завдання на сьогодні. Починати все-таки по-

трібно з формування публіки.  

Класик з економічної сфери ще у ХІХ столітті був правий, наголосивши 

на тому, що «предмет мистецтва, подібні речі відбуваються з будь-яким іншим 

художнім продуктом, – формує публіку, яка розуміється на цьому мистецтві і 

вміє насолоджуватися його красою». Тим більше, що другий, також не менш 

відомий класик зі сфери мистецтва (Г. Нейгауз), наголошував на тому, що тала-

нти створювати неможливо. Утім, цілком можливо створювати культуру, тобто 

ґрунт, на якому ростуть і дозрівають таланти. І що ширше, що демократичніше 

ця культура, то реальніше поява таланта і генія. 

Інакше кажучи, сфера культурно-дозвіллєвої діяльності (чи в сьогодніш-

ньому її тлумаченні відносно нашого ювіляра – сфера культури) і покликана не 

вчити, а до (вчити), т. б. дати в популярній формі код, алгоритм для розуміння 

високого мистецтва чи будь-яких інших професійних культурних зразків, куль-

турно насити дозвілля населення, зробити його прагматично спрямованим, де б 

переважна більшість хоча б молодого її складника могла б знайти собі розраду, 

як це робить хоча б бібліотека на Рівненщині. І лише в такий спосіб, на нашу 

думку, ця сфера буде потрібна населенню, яке сьогодні переобтяжене зовсім 

іншими проблемами, і відвідувати художні колективи значно гіршого зразка (як 

глядач), ніж це можна зробити за допомогою Інтернету, не буде. Утім, ефекти-

вно насичувати вільний час наших громадян, тобто запропонувати щось зроби-

ти самому за допомогою клубної форми – у цьому й полягає, на нашу думку, 

головне призначення сучасного закладу культури клубного типу. І на Рівнен-

щині подібних зразків безліч. Назвемо лише окремі з них: «…І творчістю хата 

багата», «Красносільські вітряки», «Музей одного села» і т. д. 

«Україна – не Росія» – і це не лише дуже точна назва книги нашого ко-

лишнього Президента Л. Д. Кучми, у якій він достатньо переконливо довів цю 

аксіому, принаймні, на рівні реалізації культурного чинника, але й країна, насе-

лення якої дещо інакше дивиться на світ і своє місце і призначення в ньому. Це 

– факт існування нашої нації.  

Наше населення має потужний потенціал невикористаної енергії та ініці-

ативи. І сьогодення дедалі більше цю ініціативу заганяє в глухий кут, переклю-

чаючи увагу на абсолютно буденні питання, тим більше, що цьому «допомага-

ють» чимало людей, які на проблемах країни хочуть зробити собі політичну 

кар’єру. Утім, нереалізований потенціал створює, як відомо, вибухонебезпечну 

ситуацію. І знайти форму, як кажуть фізики, вивільнення цієї енергії, – чи не 

найголовніше завдання методичної структури будь-якого рівня, починаючи від 
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профільного Міністерства культури і його адміністративної вертикалі на міс-

цях. Принаймні, думати і шукати, на нашу думку, потрібно саме в цьому на-

прямі! А методичним центрам країни, як і нашому ювілярові – організаційно 

допомогти в цьому наявній мережі закладів і установ. І лише в такий спосіб во-

ни (фахівці, мережа клубних закладів і методичних установ) будуть потрібні 

одне одному. 

Спробуймо штовхнути їх у спільні обійми! І побажаємо це зробити вже 

цьогоріч.  Адже ювілей до цього саме і зобов’язує. 
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ПСИХОЛОГІЧНІ ТЕХНОЛОГІЇ У СФЕРІ ДОЗВІЛЛЯ 
© 

У статті окреслено особливості психологічних технологій в дозвіллєвій діяльності людини, розкрито ос-

новні їхні функції. Виділено й схарактеризовано окремі психологічні технології, представлено специфіку їхнього 

використання в індивідуальних і групових формах організованого, спонтанного та домашнього дозвілля. Визначено 

роль психологічних технологій у зміцненні фізичного, культурного та психічного здоров’я, в оптимізації психічних 

станів, творчому самовираженні людей різного віку, професії, соціального статусу, рівня інтелектуального розвитку.  

Ключові слова: психологічні технології, організоване і домашнє дозвілля, творче самовираження. 
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ПСИХОЛОГИЧЕСКИЕ ТЕХНОЛОГИИ В СФЕРЕ ДОСУГА 

 

В статье очерчены особенности психологических технологий в досуговой деятельности человека, раскрыты 

основные их функции. Выделены и охарактеризованы отдельные психологические технологии, представлена специ-

фика их использования в индивидуальных и групповых формах организованного, спонтанного и домашнего досуга. 

Определена роль психологических технологий в укреплении физического, культурного и психического здоровья, в 

оптимизации психических состояний, творческом самовыражении людей разного возраста, профессии, социального 

статуса, уровня интеллектуального развития. 

Ключевые слова: психологические технологии, организованный и домашний досуг, творческое самовы-

ражение. 
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PSYCHOLOGICAL TECHNIQUES IN THE FIELD OF LEASURE  

 

The article outlines special aspects of psychological techniques within leisure activities and reveals their main 

functions. Separate psychological techniques are emphasized and characterized, specific character of their application is 

represented in relation to organized, spontaneous and home leisure activities of groups and individuals. Psychological 

techniques are evaluated pertaining to promotion of physical, cultural and psychological health, optimization of mental 

states, creative self-expression of persons of different age, profession, social status, intelligence. 

Leisure is a set of classes that perform the function of restoring physical and mental strength of personality. 

The main functions of psychological technologies are: catharsis – cleaning, the release of negative emotions and 

feelings; regulation – removing mental stress, psychosomatic regulation processes, modeling positive emotional state; 

communication and reflection – communicative skills development and skills formation adequate interpersonal 

interaction, the development of self-esteem and self-respect. 

In group psychological forms of entertainment technology can develop valuable social skills, contribute to 

overcoming communication barriers, develop the ability to perform mutual, acquire new roles and be latent personality 

that fosters personal identity. 

Speech creativity – one of the psychological technologies, which refers to the ability for a short time to find the 

most accurate and effective speech means for effective communication with the person of any age, intellectual level, 

material and social status. This technology is also seen as a person's ability to easily and freely argue their point of 

view, to influence others, to show leadership. 

One of the leading cognitive mental processes that promotes human creativity is imagination, the mechanism 

of which is used in creative visualization. 

Music therapy improves emotional state, relieve psychophysiological stress, concentration, free expression 

rights, sound identity, helps her to feel his desire for improvisation. 
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Wide use in various types and forms of leisure has become expressive therapy, which involves the use of 

expressive means and opportunities for personal development. 

Elements of pictorial therapy is widely used in collaging. Collage is widely used in individual and group forms 

of organized and home entertainment. The process of creating a collage is the most interesting for older preschoolers (5-

6 years), because it creates the conditions for the creative activity of children and contributes to their mental and 

physical relaxation. 

Strong opportunities for personal development and creativity gives puppet therapy. It should be used in 

individual and group forms of organized leisure activities (children's clubs making soft toys, puppet theater) and during 

home entertainment (family entertainment, role-playing games, making dolls for New Year and Christmas holidays). 

His originality draws attention to the use of cultural and leisure activities of make-up therapy. It is a means of 

organizing the internal dialogue between the conscious and unconscious personality, widely used in group organized 

leisure (theater performances, masquerades, akvagrim for mass recreational activities, including the City Day, 

Independence Day, football matches, etc.) in a group home leisure (friendly parties, family celebrations). 

His simplicity and charm interest the people of different ages fairytale therapy, which is used individually 

(interpretation, creation tale by one person) and group (collective creation tales) organized forms (competitive programs 

during mass events) and home entertainment (a party, family entertainment) . 

Using psychological technologies in individual and group forms of organized, home entertainment and 

spontaneous not aimed at making high-quality product world culture. The main objective is to use lifting mental stress, 

create a favorable atmosphere for health promotion, formation of positive emotions, free expression of people of all 

ages, professional affiliation, social status and material and intellectual level of the help available to them various 

materials and tools: words, imagination, paper, paint, clay, dough, music, dance, fairy dolls and more. 

Key words: psychological techniques, organized and home leisure activities, creative self-expression. 

 

Постановка проблеми. Стрімкі соціально-економічні і політичні зміни в 

сучасному суспільстві, інформаційне перенавантаження, інтенсивна професій-

но-трудова зайнятість призводять до психічного виснаження, виникнення ряду 

психосоматичних захворювань людини. Відповідно, актуальною є проблема ві-

дпочинку, оптимальної організації та регулювання вільного часу людей різного 

віку, соціального і професійного статусів. 

Регулювання вільного часу має враховувати особистісні ресурси і можли-

вості, здійснюватися з метою зняття напруги і зміцнення фізичного, культурно-

го та психічного здоров’я людини. Чільне місце в цьому процесі посідають 

психологічні технології, які характеризуються доступністю у використанні та 

ефективністю в різних видах і формах дозвілля. 

Аналіз досліджень та публікацій. Дослідження окремих психологічних 

технологій та особливості їх застосування представлені в роботах сучасних 

психологів і психотерапевтів. Характеристика основних технік арт-терапії та їх 

аналіз здійснено в наукових працях психологів Л. Д. Лебедєвої, О. В. Тараріної, 

їх психотерапевтичні властивості доведено в експериментальних дослідженнях 

І. Г. Малкіної-Пих [3; 4; 7].  

Проблема організації дозвілля висвітлюється в роботах сучасних культу-

рологів О.В. Панфілової, І.В. Петрової [5; 6]. Так, О.В. Панфілова визначає 

дозвілля як сукупність занять, що виконують функцію відновлення фізичних і 

психічних сил особистості [5, с. 278-279]. Раціональне використання вільного 

часу та його вплив на розвиток особистості, її фізичну, емоційну й інтелекту-

альну сфери життєдіяльності представлено в працях сучасного українського 

психолога В.Й. Бочелюка [1].  

Мета статті – на основі теоретичного аналізу виділити і охарактеризувати 

основні психологічні технології, визначити доцільність їх використання в 

дозвіллєвій діяльності людей різного віку, професії, соціального і сімейного 

станів. 
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Виклад основного матеріалу. Результати досліджень психологічних 

технологій в процесі дозвіллєвої діяльності та наш практичний досвід дають 

змогу виділити основні їх функції:  

 катарсистична – очищення, звільнення від негативних емоцій та пе-

реживань;  

 регулятивна – зняття нервово-психічної напруги, регулювання пси-

хосоматичних процесів, моделювання позитивних психоемоційних станів; 

 комунікативно-рефлексивна – розвиток комунікативних умінь та 

навичок, формування адекватної міжособистісної взаємодії, розвиток само-

оцінки та самоповаги [7, с. 3].  

Важливо відмітити, що психологічні технології характеризуються рядом 

особливостей, що сприяють їх вільному використанню в дозвіллі. Зокрема, 

О.І. Копитін виділяє такі з них: кожна людина, незалежно від віку, професії, 

соціального статусу і культурного досвіду, може використовувати психологічні 

технології в своєму дозвіллі, які не вимагають від неї спеціальних здібностей до 

образотворчої діяльності або художніх навичок; психологічні технології є засо-

бом переважно невербального спілкування, що робить їх особливо цінними для 

людей, які недостатньо добре володіють мовленням або, навпаки, активно по-

в'язані з мовним спілкуванням; психологічні технології є потужним засобом 

зближення людей, налагодження контактів; психологічні технології сприяють 

вільному самовираженню і самопізнанню, передбачають атмосферу довіри, ви-

сокої терпимості і уваги до внутрішнього світу людини; використання психо-

логічних технологій в дозвіллі переважно викликає у людей позитивні емоції, 

допомагає долати апатію і безініціативність, формувати більш активну життєву 

позицію; психологічні технології засновані на мобілізації творчого потенціалу 

людини, потребі в самоактуалізації – розкритті широкого спектру можливостей 

людини [2, c. 7–12; 7, c. 6–7]. 

Аналіз представлених особливостей психологічних технологій дозволяє 

стверджувати про їх доступність, широкий спектр використання в різних видах 

і формах дозвілля. Так, використання психологічних технологій в групових 

формах дозвілля сприяє подоланню відчуженості, допомагає вирішенню міжо-

собистісних проблем, оскільки група полегшує процеси самовираження, само-

розкриття, самодослідження і самопізнання особистості. У групових формах 

дозвілля психологічні технології дозволяють розвивати цінні соціальні навички, 

сприяють подоланню комунікативних бар`єрів, розвивають уміння здійснювати 

взаємопідтримку, засвоювати нові ролі і проявляти латентні якості особистості, 

що сприяє зміцненню особистісної ідентичності [7, c. 46–48]. 

На нашу думку під час організованого, спонтанного та домашнього 

дозвілля доцільним є використання таких психологічних технологій: мовлен-

нєва креативність, креативна візуалізація, музична терапія, танцювально-рухова 

терапія, образотворча терапія, колаж, глинотерапія і тістопластика, гримоте-

рапія, лялькотерапія, казкотерапія. Охарактеризуємо означені психологічні тех-

нології, які доцільно використовувати в сфері дозвілля для зняття емоційної 
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напруги, організації й регулювання вільного часу, розвитку креативності осо-

бистості. 

Мовленнєва креативність – одна з психологічних технологій, під якою 

розуміють здібність за короткий термін знаходити максимально точні та ефек-

тивні мовленнєві засоби для результативного спілкування з людиною будь-

якого віку, інтелектуального рівня, матеріального і соціального статусу. Дана 

технологія також розглядається як здатність людини легко і вільно аргументу-

вати свою точку зору, впливати на оточуючих, проявляти лідерські якості. Це, в 

свою чергу, сприяє розвитку пізнавальних психічних процесів, підвищенню са-

моповаги, самооцінки, якості життя людини [7, c. 11]. 

Мовленнєва креативність стимулює розвиток інтелектуальних здібностей, 

комунікативних навичок, упевненості в собі, зменшує страх публічних ви-

ступів. Її доцільно використовувати в групових формах організованого дозвілля 

(конкурси), спонтанного та домашнього дозвілля (сімейні свята, дружні 

вечірки).  

Одним з провідних пізнавальних психічних процесів, що сприяє розвитку 

креативності людини, є уява, механізм роботи якої використовують у креатив-

ній візуалізації. Означена психологічна технологія передбачає індивідуальну і 

групову форми активності людини, які надають великих можливостей для 

усвідомлення і проживання людиною причин власних негативних станів і 

позбавлення від них, залучення до діалогу і отримання зворотного зв’язку; є 

способом використання природної сили уяви, роль якої полягає у створенні 

чіткого образу бажаного результату [4, c. 531]. 

Для використання у дозвіллі креативної візуалізації необхідно мати бажання 

збагатити свої знання і практичний досвід та бути відкритим для отримання нової 

інформації. Креативна візуалізація, зазвичай, проводиться у чотири етапи:  

 постановка мети;  

 створення чіткої мисленнєвої картинки – візуалізація бажаного 

предмету або ситуації;  

 систематичне зосередження на мисленнєвій картині – учаснику 

дається завдання частіше уявляти свою мисленнєву картину, доки вона не стане 

невід’ємною частиною його життя, але робити це легко і невимушено;  

 формування позитивних установок та думок [4, c. 532]. 

У процесі використання креативної візуалізації важливим є уміння роз-

слаблятися, яке виступає важливою умовою для зняття напруги і тривоги, фор-

мування і підтримки міцного здоров’я людини. Основний принцип креативної 

візуалізації полягає в залежності фізичного здоров’я від емоційного, розумово-

го і психічного здоров’я. Всі ці рівні взаємопов’язані і хвороби тіла завжди є 

відображенням конфлікту або дисгармонії на інших рівнях [4, c. 533]. 

Позитивну роль в організованому дозвіллі (культурно-дозвіллєві заходи 

для людей різного віку, зокрема, День молоді) і домашньому дозвіллі (виши-

вання, малювання, читання художньої літератури) відіграє використання му-

зичних творів. Зокрема, прослуховування готових музичних творів (вдома, під 

час відвідування консерваторії, філармонії, театру), створення частини музич-
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ного твору і самостійне створення музичного твору (спонтанне, домашнє 

дозвілля) має цілющі властивості і здійснює сприятливий вплив на психое-

моційний і фізичний стани людини [7, c. 71]. 

Музична терапія сприяє покращенню емоційних станів, зняттю психо-

фізіологічної напруги, концентрації уваги, вільному самовираженню людини, 

звуковій самоідентифікації, допомагає їй відчути своє прагнення до ім-

провізації. Так, завдяки звуковій самоідентифікації людина трансформує 

внутрішній психічний простір. Це зумовлює підвищення самооцінки, розвиток 

її адекватності, самоприйняття і самоповаги, упевненості в собі, толерантне 

ставленню до інших [7, c. 75–76].  

Отже, музична терапія може широко використовуватися в індивідуальних 

та групових формах організованого, спонтанного і домашнього дозвілля людей 

різних вікових категорій, професійного та соціального статусу; сприяє покра-

щенню їх психоемоційних станів і розвитку творчих здібностей. 

Тісний зв'язок з музичною терапією має інша психологічна технологія – 

танцювально-рухова терапія. Вона також може використовуватися в індивіду-

альній та груповій формах організованого (дискотека, школа танців), спонтан-

ного і домашнього дозвілля (сімейні свята, дружні вечірки) і сприяє вирішенню 

проблем, пов’язаних з міжособистісними стосунками, особистими тривогами і 

страхами людини, нерозумінням і неприйняттям себе [2; 4, с. 565]. 

Танцювально-рухова терапія виконує ряд завдань, зокрема, сприяє по-

кращенню фізичного та емоційного станів людини, розвитку її моторних 

функцій; підсилює почуття власної гідності в людини шляхом вироблення у неї 

позитивного образу власного тіла (при надмірній вазі, фізичних вадах тощо), 

оскільки танець дозволяє зробити образ свого тіла більш привабливим, що 

сприяє створенню позитивного образу «Я» людини; розвиває в людей соціальні 

навички спілкування та вираження власних емоцій за допомогою набуття 

«танцювального» досвіду; допомагає людині налагодити контакт з її власними 

почуттями шляхом встановлення зв’язку між почуттями і рухами.  

При творчому підході танець набуває експресивності, яка дозволяє 

вивільнити придушені почуття, дослідити приховані конфлікти, що часто є 

джерелом внутрішньої напруги; сприяє розвитку уміння людини організовувати 

власний простір, оскільки це єдина техніка, де використовується великий обсяг 

вільного простору [4, с. 567–568]. 

Важливо відмітити, що використання танцювально-рухової терапії в гру-

пових формах організованого і спонтанного дозвілля сприяє розвитку емпатії в 

їх учасників. Емпатія в танцювально-руховій терапії виражається в основному 

на фізичному рівні. Людина демонструє співпереживання і співчуття, дзеркаль-

но відображаючи рухи партнера в танці. Повторюючи і посилюючи рухи, кожен 

учасник усвідомлює власні почуття через зворотній візуальний зв'язок. Рухова 

поведінка розширюється в танці, допомагає усвідомленню конфліктів і бажань, 

сприяє проживанню негативних почуттів і звільненню від них. Організатор (ве-

дучий) допомагає привести процес руху до завершення за допомогою вербаль-

ного зворотного зв’язку. Це сприяє інтеграції когнітивної (образ-Я), емоційно-

оцінної (самооцінка, самоприйняття, самоповага) та поведінкової (фізичної) 
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складових «Я-концепції» людини [4, с. 569]. З проведеного нами аналізу видно, 

що танцювально-рухова терапія сприяє розвитку самоприйняття та самовира-

ження особистості, ефективної міжособистісної взаємодії; стимуляції і розвитку 

творчого потенціалу людини; звільненню від негативних емоцій та комплексів. 

Широкого використання в різних видах і формах дозвілля набула обра-

зотворча терапія, яка передбачає використання образотворчих засобів і мож-

ливостей для особистісного розвитку людини. Застосування технік образотвор-

чої терапії дозволяє людині відчути і зрозуміти саму себе, вільно висловити 

свої думки і почуття, звільнитися від негативних емоцій, досягти стану 

внутрішнього комфорту. Не менш важливим є те, що малювання розвиває чут-

тєво-рухову координацію, сприяє розвитку зору, мислення і мовлення. Зокрема, 

техніку малювання жестами доцільно використовувати в індивідуальних і гру-

пових формах спонтанного і домашнього дозвілля. Вона допомагає розвивати 

спонтанність дій і почуттів, творче бачення подій, сприяє набуттю внутрішньої 

розкутості [2; 3; 7, с. 23–45]. 

При використанні технік образотворчої терапії в індивідуальному спон-

танному дозвіллі людина з «художника» перетворюється на «глядача», ди-

станціюється від своїх переживань, ніби спостерігає їх збоку [4, c. 519]. Це 

сприяє розвитку рефлексії власних психічних станів. Так, техніка «розповідан-

ня в картинках» допомагає розглянути свій стан або певну проблему в динаміці, 

відтворити послідовність обставин і вчинків. Людина сама формує своє став-

лення до подій і може змінити це ставлення. Дана техніка є найбільш актуаль-

ною і цінною для людей, що мають проблеми з вербальним описом подій і по-

чуттів [4, c. 519]. 

У процесі проведення групової форми організованого дозвілля образо-

творча терапія дозволяє конструктивно вирішувати міжособистісні конфлікти і 

допомагає в досягненні внутрішньої гармонії його учасників. Образотворча те-

рапія надає учасникам групового організованого дозвілля (наприклад, малюнки 

до Дня захисту дітей) високого ступеня свободи і самостійності. Заохочується 

активність, самостійність і оригінальність учасників творчої діяльності. Учас-

ники організованого дозвілля самі визначаються із задумом, обирають форму 

(на папері, на асфальті), матеріали (олівці, фарби, крейда, пластилін), кольори у 

відповідності із обраною темою, самі контролюють послідовність дій. За ними 

залишається право вибору міри участі в груповій дозвіллєвій діяльності.  

Відповідно, образотворча терапія сприяє виникненню у людини почуття 

внутрішнього контролю і порядку, розвиває увагу до власних почуттів і почут-

тів оточуючих, дає можливість прояснити зорові і кінестетичні відчуття та доз-

воляє експериментувати з ними, сприяє формуванню конкурентоспроможності 

особистості. 

Елементи образотворчої терапії широко використовується у колажуванні. 

Колаж широко використовується в індивідуальній і груповій формах організо-

ваного та домашнього дозвілля. Процес створення колажу є найбільш цікавим 

для старших дошкільників (5-6 років), оскільки створює умови для активної 

творчої діяльності дітей і сприяє їх психічному і фізичному розслабленню [7, 

с. 147]. На відміну від малюнка колаж надає дітям і дорослим свободу у його 
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виконанні: дозволяє виходити за межі основи, наклеювати фігури одна на одну 

тощо. У сімейному дозвіллі колажування сприяє створенню сприятливої атмо-

сфери взаємодовіри, взаєморозуміння між батьками і дітьми.  

З представленого вище можемо узагальнити, що колаж надає людям 

різного віку чудові можливості для створення об’ємних зображень, роботи з ча-

совими перспективами, активізації особистісного ресурсу та розвитку взаємо-

розуміння. 

Не менш цікавими і значущими в процесі організації і проведення різних 

видів і форм дозвілля є глинотерапія і тісто пластика, які передбачають вико-

ристання глини, тіста й пластиліну у процесі створення бажаних для людини 

образів. Вони мають особливий потенціал для усвідомлення власних емоційних 

станів, розвитку емоційного інтелекту, формування нових почуттів, звільнення 

від негативних емоцій людини. Слід відмітити, що у глинотерапія і тістопла-

стиці використовуються безпечні для дітей матеріали, пластичність яких дозво-

ляє вносити в процесі творчої діяльності чисельні зміни в її продукт і таким чи-

ном регулювати власні емоційні стани. 

Особливостями глинотерапії і тістопластики є їх включення в індивіду-

альну спонтанну дозвіллєву діяльність, в колективне організоване дозвілля, в 

діаду «дорослий-дитина» (домашнє дозвілля), а також може використовуватися 

у поєднанні з малюванням і казкотерапією.  

Отже, глинотерапія і тістопластика сприяють емоційному розвитку, по-

доланню стресових ситуацій, підвищенню емоційного тонусу, розвитку лабіль-

ності, подоланню почуття відчуження, вирішенню міжособистісних конфліктів, 

зниженню тривожності, формуванню позитивної Я-концепції, адекватної само-

оцінки, самосприйняття людини [7, с. 128]. 

Своєю оригінальністю привертає увагу використання в культурно-

дозвіллєвій діяльності гримотерапія. Вона є засобом організації внутрішнього 

діалогу між свідомим і несвідомим особистості, широко використовується в 

груповому організованому дозвіллі (театралізовані постановки, маскаради; 

аквагрим на масових дозвіллєвих заходах, зокрема, до Дня міста, Дня незалеж-

ності, футбольні матчі тощо), в груповому домашньому дозвіллі (дружні 

вечірки, сімейні свята). Означена техніка сприяє розвитку в людини навички 

довіри до себе, засвоєнню невербальних засобів спілкування, викликає стан 

натхненності, митця, дозволяє перевтілюватися у бажаний образ [7, с. 15].  

Розмальовувати можна обличчя, тіло, кінцівки як власні, так і партнера 

(взаємне парне гримування). Зокрема, під час дружніх вечірок про правила 

гримування слід домовлятися спільно: призначати «керівника» процесу, хто, 

кому і які частини тіла буде розмальовувати, визначати за отриманими масками 

справжні настрої один одного. За допомогою гриму можна показати те, що 

важко і незручно виразити словами. Таким чином, гримотерапія актуалізує те-

му довіри до себе і оточуючих, сприяє взаєморозумінню, збільшенню 

внутрішнього ресурсу особистості. 

Потужні можливості для розвитку особистості та її креативності надає 

лялькотерапія. Її доцільно використовувати в індивідуальній і груповій формах 

організованого дозвілля (дитячі гуртки виготовлення м’яких іграшок, лялько-
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вий театр), а також під час домашнього дозвілля (сімейне дозвілля, сюжетно-

рольові ігри, виготовлення ляльок до новорічно-різдвяних свят). 

Лялькотерапія сприяє збагаченню людей інформацією про навколишній 

світ, розвитку комунікативної сфери – формуванню емоційного контакту дітей 

та дорослих в колективі, зняттю емоційної напруги, покращенню соціальної 

адаптації [7, с. 109], розширенню спектру особистісних ролей людини, підви-

щенню її самооцінки, упевненості в собі, допомагає актуалізувати внутрішні 

ресурси, дозволяє наділяти ляльку тими якостями і властивостями, які є бажа-

ними для людини, але відсутні у неї.  

Часто означену технологію використовують в домашньому дозвіллі під 

час лялькової театралізації казок. Це дає можливість об’єднувати всіх членів 

родини в спільній діяльності, зберігати позитивні емоційні стосунки, розвивати 

взаєморозуміння і взаємоповагу. 

Своєю простотою і чарівністю зацікавлює людей різних вікових категорій 

казкотерапія, яку використовують в індивідуальній (інтерпретація, створення 

казки однією людиною) і груповій (колективне створення казки) формах ор-

ганізованого (конкурсні програми під час масових свят) і домашнього дозвілля 

(дружні вечірки, сімейне дозвілля).  

Казкотерапія застосовується для розвитку творчих здібностей, розширен-

ня свідомості, удосконалення взаємодій з оточуючим світом. Створення казки 

допомагає дітям і дорослим долати тривогу і страхи, сприяє розвитку вікової і 

статевої ідентичності, підвищенню самооцінки, прискоренню процесів ко-

мунікації і взаєморозуміння, розвитку мовної креативності, самопізнання, за-

своєнню нових необхідних моделей поведінки, творчого образного мислення, 

емоційного інтелекту, активізації творчого ресурсу особистості. Дану техніку 

слід використовувати з трьох-чотирьох років, коли дитина починає розмежо-

вувати казку від реальної дійсності [2; 3; 7, c. 135–136].  

Таким чином, використання психологічних технологій в дозвіллі сприяє 

розвитку внутрішньої свободи особистості, її самовираженню, активізації та ре-

алізації творчого потенціалу. 

Висновок. Використання психологічних технологій в індивідуальних та 

групових формах організованого, домашнього і спонтанного дозвілля не спря-

мовано на виготовлення високоякісного продукту світової культури. Основна 

мета їх використання полягає у знятті психічної напруги, створенні сприятливої 

атмосфери для зміцнення здоров’я, формування позитивних емоцій, вільного 

самовираження людей різного віку, професійної належності, соціального й ма-

теріального статусів та інтелектуального рівня розвитку за допомогою різних 

доступних для них матеріалів і засобів: слова, уяви, паперу, фарби, глини, тіста, 

музики, танцю, ляльки казки тощо.  
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УПРОВАДЖЕННЯ ЕСТЕТИЧНОЇ СПРЯМОВАНОСТІ  

ПРОФЕСІЙНОЇ ПІДГОТОВКИ СТУДЕНТІВ 

 
У статті розкрито сутність процесу упровадження естетичної спрямованості професійної підготовки 

студентів. Звертається увага на те, що зазначений процес проводиться з майбутніми митцями нашої держави, 

чий образ належить до ідеального. Дозволяє зрозуміти, що ідеал мистецької освіти потребує змістовного на-

повнення, створення своєрідних умов естетичного життя студентів ВНЗ культури і мистецтв. Зазначено, що 

даний процес передбачає набуття студентами естетичних знань і формування в них відповідних переконань, 

потреб, інтересів, звичок, навичок і вмінь згідно вимог сучасного інформаційного суспільства. Підкреслено, що 

такий підхід надає можливість припустити, що особистість митця визначається громадською свідомістю як 

індивідуальна цілісність, яка містить інтелектуальну, морально-естетичну, емоційну, вольову розвиненість.  

Ключові слова: естетична спрямованість, інформаційне суспільство, творча діяльність, культурна спад-

щина, естетичний смак, естетичне життя. 
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ВНЕДРЕНИЕ ЭСТЕТИЧЕСКОЙ НАПРАВЛЕННОСТИ  

ПРОФЕССИОНАЛЬНОЙ ПОДГОТОВКИ СТУДЕНТОВ 

 

В статье охарактеризованы особенности процесса внедрения естетической направленности профессио-

нальной подготовки студентов в высшем учебном заведении. Обращается внимание на то, что эстетическая 

учебная среда связывает студента с окружающей действительностью и искусством, позволяет понять опреде-

ленность своеобразных условий эстетичной жизни студента ВУЗа. 

Подчёркивается, что будущий специалист должен видеть красивое, героическое, прекрасное в жизни и 

в обучении, уметь сохранять и приумножать его. Указано, что данный процесс предусматривает приобретение 

студентами эстетических знаний и формирование у них соответствующих убеждений, потребностей, интересов, 

привычек, умений в соответствии с требованиями современного информационного общества.  

Ключевые слова: эстетическая направленность, творчесая деятельность, культурное наследие, эстетиче-

ский вкус, эстетическая жизнь. 
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AESTHETIC EDUCATION AS ACTUAL TRAINING DIRECTION  

OF ARTS HIGH SCHOOL STUDENTS 

 

In the article it has been determined the essence of the notion «aesthetic learning environment» and peculiari-

ties of its creation in higher educational establishment. Special attention is given to the fact that aesthetic learning envi-

ronment connects  students with surrounding reality and art, let us understand distinctness of peculiar conditions of aes-

thetic life.  

Aesthetic education forms students understanding of beauty, aesthetic taste and high aesthetic ideals develops 

the need to keep beautiful and confirms the desire to make a beautiful life to form it, as Karl Marx pointed out, «also 

according to the laws of beauty».  

Students aesthetic education is a focused and systematic process of aesthetic concepts, tastes and ideals 

formation, their attitude to the profession of artist, nature and art, to society and life, to communication and 

relationships, to developing of creative component of professional activity according to the laws of beauty and 

emotional and sensory responsiveness to the beautiful and ugly. 

The main objectives of students aesthetic education are: 

* Formation of right understanding of beauty in our life, in studying, literature and art; 

* Development of pupils’ skills to assimilate beautiful and ugly, softy and base, heroic and unseemly, comic 

and tragic, harmony, symmetry, proportion, rhythm, measure in reality and art; 

* Formation the need of constant communication with beautiful, the  intolerance to the ugly in any of its 

manifestations, development skills to manage their feelings; 

* Development of students aesthetic tastes, the formation of really worthy aesthetic ideal and the ability to see 

the beauty of their further work for the prosperity  of Motherland; 

* Improvement the artistic literacy, knowing the national and world cultural heritage, contemporary art; 

formation needs of artistic self-development; formation needs, skills and abilities aesthetic and artistic creativity; 

providing methodological and theoretical readiness of graduates to provide aesthetic education for their pupils. 

The main principles of aesthetics are the base of the development of strategy and tactics of students aesthetic 

education. Aesthetics reveals the nature of the aesthetic in life and art, learns the basic principles of aesthetic 

development of the world, explores the aesthetic laws of personality.  

Different assessments, tastes, views form the aesthetic sense. With the aesthetic ideas and ideals, they are the 

subjective aspect of aesthetic development of the world and make aesthetic consciousness of personality. It is a 

subjective reflection of the objective world and at the same time it is a way of essence aspect of real world cognition - 

its beauty. While revealing the structure and function of aesthetic consciousness, aesthetics determines the formation of 

aesthetic feelings, evaluations, tastes, ideals. 

Creation of aesthetic conditions provides pedagogical activity of subjects and objects of education process in 

terms of aesthetics requirements. Thus, the teaching-material, institutional, moral, psychological, aesthetic and hygienic 

conditions naturally determines the effectiveness of the aesthetic education of students. So, the process of formation in 

high school the future specialist with professional, moral, aesthetic, psychological qualities provides through the 

purposeful work. Aesthetic education is considered as one of the most important trends in the implementation of the 

tasks of the national higher education. 
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Important role in ensuring the effectiveness of training and students aesthetic education plays a creative use of 
relevant international experience in processes of creative young people training.  

Principles of education are leading pedagogical theses and reflect the requirements of laws and regularities of 
educational process. The most general regularity of aesthetic education is natural pedagogical process dependence on 
the requirements of modern information society. 

Training of specialists in arts high school naturally depends on the policy and ideology of the state governing. 
Aesthetic education in the information society naturally depends on a combination of objective and subjective 
environmental factors that promote or inhibit the development of personality. Unity and interconnection of education and 
personal development are the regularities of aesthetic education process. Interconnection of regularities (laws) and 
principles is difficult. Specific principles may reflect the requirements of one law, some part of law or requirements of the 
interaction of several laws. Set of principles determines the focus, content, organization and methods of the educational 
process in high school. Understanding the nature of principles allows consciously and creatively solve problems of 
education, organize educational activities, reasonably implement it and confidently reach the goal of education. 

There are some basic principles in the system of students education: feasibility and interconnection with life; 
education in creativity process, learning and extracurricular work; education in team and through team; individually 
differentiated approach to pupils; combination of reasonable insistence to student with respect to him; relying on the 
positive in personality and in team; unity and continuity of pedagogical influences. Principles allow educational 
activities comprehensively, consistently and skillfully. As the primary pedagogical positions, they regulate the use of 
tools, methods, techniques and forms of work and serve the objectives of students aesthetic education. 

Aesthetic education allows students form the ability to see the highest ideal of beauty in Motherland service, in 
consolidation for peace and security of nations. 

Key words: aesthetic learning environment, aesthetic life, pedagogical communication, training, extracurricular 
work; organize educational activities, creative, aesthetic education. 

 
Здійснюючи впровадження естетичної спрямованості професійної підготов-

ки студентів, ми звертали увагу на те, що зазначений процес проводиться з май-
бутніми митцями нашої держави. Цей образ належить до ідеального, а ідеал освіти 
потребує змістовного наповнення. Ідеал сучасного митця має бути зрозумілим сту-
дентам та НПС НАКККіМ, який здійснює навчально-виховний процес. При цьому 
вкрай небажаним є абстрактний образ майбутнього митця. Він повинен вбирати в 
себе якості, властиві всім творчим особистостям мистецьких спільнот України не-
залежно від виду професійної діяльності, і вже потім доповнюватися професійни-
ми знаннями, уміннями та мотивами діяльності. Такий підхід надає можливість 
припустити, що особистість митця визначається громадською свідомістю як 
індивідуальна цілісність, яка містить інтелектуальну, морально-естетичну, 
емоційну, вольову розвиненість. Одночасно майбутній митець опановує професію 
на основі науково-технічного знання, удосконалює в собі правові, економічні, ху-
дожньо-естетичні якості з метою формування свого внутрішнього світу, створення 
самого себе як духовно розвинутої особистості. Студент характеризується широ-
ким кругозором, високим професіоналізмом, глибокою духовністю і непохитною 
вільною моральною волею, естетичним ставленням до дійсності й особливістю 
мислення як інструменту досягнення та освоєння цього складного світу.  

Можливості навчального-виховного процесу під час формування у студентів 
НАКККіМ естетичної складової професійної підготовки необхідно розглядати з 
двох основних позицій: 1) естетичних можливостей організації навчально-
виховного процесу   НПС НАКККіМ; 2) участі студентів у практичній діяльності з 
естетизації навчального середовища. 

Естетичний вплив  науково-педагогічного складу НАКККіМ є необхідною 
умовою формування у майбутніх митців відчуття прекрасного, радості пізнання 
суспільних явищ. Науково-педагогічний склад НАКККіМ прагне з перших же за-
нять використовувати всі можливості своїх дисциплін для розвитку у студентів 
естетичних поглядів і смаку, розкриває перед ними естетичні особливості нав-
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чальних дисциплін. Структура навчально-виховного процесу передбачає наявність 
чітко визначених виховних цілей. В умовах НАКККіМ виховний процес спрямо-
вано на: 1) формування цілісної особистості студента – спеціаліста визначеного 
профілю; 2) патріотичне та правове виховання студента – справжнього громадяни-
на Батьківщини; 3) формування високих моральних якостей; 4) гармонійність ро-
звитку інтелектуальної, почуттєвої, вольової та фізичної сфер особистості; 5) есте-
тичне виховання та розвиток здібностей щодо естетично-художньої творчості; 6) 
мотивацію самовиховання і формування готовності виховувати підлеглих тощо. 

Педагогічна діяльність з упровадження естетичної спрямованості професійної 

підготовки студентів містить: 1) навчально-виховний процес та організацію навчання; 

2) позанавчальну діяльність і організацію дозвілля; 3) самостійну естетико-художню 

творчість.  

Кожен з означених елементів педагогічної діяльності передбачає використання 

відповідних методів, прийомів та форм роботи. Особливість упровадження естетич-

ної спрямованості професійної підготовки визначається з тієї точки зору, що на кож-

ному курсі навчання у структурі пізнання і поведінки діють свої естетичні вимоги. 

Вони створюються у процесі практичного засвоєння світу й є взаємопов’язанними з 

усіма компонентами формування естетичної складової професійної підготовки сту-

дентів. Важлива особливість упровадження естетичної спрямованості професійної 

підготовки студентів полягає в тому, що зазначений процес може здійснюватись як 

через вплив на особистість естетичних властивостей предметів та явищ навколишнь-

ого середовища, так і за допомогою літератури та мистецтва. Основними засобами 

впровадження естетичної спрямованості професійної підготовки студентів є: навчан-

ня, процес пізнання, праця, побут, спілкування, творчість, література і мистецтво. 

Естетичні почуття студентів викликають такі елементи учбової діяльності, як гар-

монія, симетрія, пропорція, ритм, темп. Учбова діяльність та навчання активно впли-

вають на естетичний розвиток студентів такими складовими: власне процесом діяль-

ності; змістом навчання; стосунками під час учбової діяльності; результатами нав-

чально-виховного процесу. Навчально-пізнавальний процес має суттєві можливості 

для впровадження естетичної спрямованості професійної підготовки студентів. Про-

никаючи думкою у сутність предметів, процесів та явищ, які пізнаються, майбутній 

спеціаліст одночасно сприймає властиві їм естетичні якості. На заняттях НПС, вико-

ристовуючи художні засоби, яскраво, образно і дохідливо розкриває красу творчості 

під час виконання учбових обов’язків. Прекрасне у житті та навчанні є і засобом, і ре-

зультатом упровадження естетичної спрямованості професійної підготовки студентів.  

При проведенні позанавчальної роботи з студентами проводяться лекторії з 

видів та жанрів мистецтва, літературні вечори і бесіди, зустрічі з видатними артиста-

ми, художниками, діячами літератури та мистецтва, відвідування художніх виставок, 

музеїв, театральних вистав, кінотеатрів, концертів тощо. Означена робота сприяє 

опануванню кожним студентом навичок і вмінь творити прекрасне у житті та ми-

стецтві. Логіка впровадження естетичної спрямованості професійної підготовки сту-

дентів потребує його повної доцільності і запобігання будь-яких шаблонів. Практич-

но естетичний елемент є в кожному навчальному предметі. Такі естетичні категорії, 

як симетрія, пропорційність, колір, міра, звук, гармонія, стосуються не лише до жи-

вопису, поезії, музики. Ними оперують навчальні дисципліни, що вивчаються в 
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НАДПСУ, а саме «Інформатика», «Основи гримерної техніки», «Історія костюму», 

«Теорія драми», «Сольний спів», «Фестивальна діяльність» та ін. На заняттях із «Ре-

жисури» поняття гармонії, симетрії, пропорційності, ритму набувають естетичного 

звучання, коли вони сприймаються студентами як конкретний вираз засвоєння на 

практиці певної закономірності. Інтерес студентів до науки посилюється, коли НПС 

не тільки показує їм в процесі викладу навчального матеріалу репродукції, художні 

фотознімки, сучасні кіноматеріали, конструкції костюмів, елементи гримерної тех-

ніки, але й пропонує самостійно знайти деталі, що містять елементи пропорції, си-

метрії тощо. 

Викликає відчуття захоплення гармонія природи, її барвистість, різноманітний 

рослинний і тваринний світ, які розкриваються перед студентами в процесі вивчення 

«Основ екології». Природа є багатим джерелом естетичних переживань. У кожний 

момент навколишня природа вносить щось прекрасне, що облагороджує почуття, 

впливає на весь духовний стан особистості. Гармонійною є не лише окрема рослина, 

тварина. Гармонія –у єдності їх розвитку з умовами життя, із зовнішнім середови-

щем. Усестороннє вивчення рослин, тваринного світу надає можливість управляти їх 

красою, служити людині. До такого висновку приходять студенти, вивчаючи різні 

навчальні дисципліни. У процесі вивчення дисциплін загальноосвітнього, загально-

технічного та спеціального циклів студенти переконуються в тому, що краса і доціль-

ність є взаємозв’язаними, що поглиблене вивчення наук надає змогу виявляти та 

збільшувати красиве в процесі практичної діяльності людини. Уважне використання 

НПС наукових знань про природу, творчих біографій учених, митців, досвіду прак-

тичної діяльності викладачів відкривають широкий простір для виховання у сту-

дентів глибоких патріотичних почуттів естетичного сприйняття дійсності, відчуття 

краси пізнання світу. Найважливішою передумовою розвитку естетичних почуттів, 

поглядів і смаків студентів у процесі навчання є використання художніх образів. Ор-

ганічним елементом мистецтво входить не лише у викладання «Етики і естетики». 

Багато осіб НПС прийшли до висновку, що використання творів мистецтва на занят-

тях усіх дисциплін, які вивчаються, значно підвищує зацікавленість курсантів змістом 

навчального матеріалу, стимулює активність, підвищує якість знань. 

Велику роль в естетичному вихованні відіграє вивчення курсу «Філософія». 

У цьому курсі практично немає такої теми, де б не надавалась можливість викори-

стовувати твори художньої літератури, живопису, музики. Можна використовувати 

на заняттях матеріали періодичного друку. Вирізки з газет, журналів підбираються 

відповідно до розділів програми, потім демонструються на заняттях у процесі 

викладу матеріалу. Вони використовуються як наглядний засіб для ввідної бесіди до 

нової теми, при підготовці студентів до сприйняття нового матеріалу, на семінарсь-

ких заняттях. Різноманітна гама почуттів, у тому числі й естетичних, пов’язана з ви-

користанням у процесі навчання образу мистецтва, кіно і телебачення, з розповідя-

ми про творчу діяльність митців, з умінням НПС показати взаємозв’язок ззовні ніби 

розрізнених явищ, з постійним виникненням відчуття здивування студентів від но-

вих фактів тощо. Розширення емоційної сфери сприяє розвитку творчих здібностей 

майбутніх митців, формуванню у студентів прагнення самостійно мислити, мірку-

вати, вирішувати навчальні завдання. Відомо, що людина найбільшу насолоду от-

римує від того, що сама зробила, куди вклала власну працю, душу. Тому в фор-
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муванні естетичної складової професійної підготовки студентів враховується такий 

важливий аспект як потенційні можливості самих студентів, створення належних 

умов для їх естетичного самовираження, вияву їх естетичного досвіду. Стосовно 

структури впровадження естетичної спрямованості професійної підготовки сту-

дентів під час дослідження виокремлено етапи зазначеного процесу, а саме: діагно-

стичний, проектуально-цільовий, організаційний, стимулюючо-спонукальний, кон-

трольно-оціночний. Виокремлені етапи впровадження естетичної спрямованості 

професійної підготовки студентів надають можливість стимулювати студентів до 

досягнення вершин як в особистому, так і професійному плані. Спонукальними 

чинниками в упровадження естетичної спрямованості професійної підготовки сту-

дентів можуть бути й образ продуктивної творчої діяльності самого педагога, який 

засобами своєї професії прагне прищепити своїм вихованцям кращі людські риси. 

Основним елементом ефективності впровадження естетичної спрямованості про-

фесійної підготовки студентів є сформованість у студентів потреби і вмінь у сфері 

самовиховання, самоосвіти, самоорганізації, самоконтролю. У межах кожного еле-

менту педагогічної діяльності з впровадження естетичної спрямованості про-

фесійної підготовки студентів використовуються специфічні форми роботи. Сучасна 

педагогіка визначає такі види виховання: патріотичне, правове, моральне, про-

фесійне, естетичне, фізичне тощо. Водночас види виховання перебувають у 

постійній та тісній єдності, кожен з них має естетичний аспект. Важливе значення в 

упровадженні естетичної спрямованості професійної підготовки студентів в умовах 

гуманізації і гуманітаризації вищої школи України має естетичне виховання. Відо-

мо, що люди в житті дуже велике значення надають прекрасному. Людина сама хоче 

бути красивою та прагне зробити красивою одяг, житло, предмети побуту, знаряддя 

праці, архітектуру будівель, усе її навколишнє оточення. Вона вносить красу і в 

працю, і в боротьбу, і у відпочинок. 

Навчально-виховний процес ВНЗ активно стимулює естетичний розвиток 

особистості. Кожний навчальний предмет має значні можливості для впроваджен-

ня естетичної спрямованості професійної підготовки студентів. Усі форми нав-

чальної діяльності: лекції, семінари, практичні заняття, тренування, польові занят-

тя – характеризуються певним рівнем естетичного навантаження. Зокрема, прак-

тичні заняття не лише дають знання, формують творче мислення та розвивають 

навички управління творчим колективом, привчають бачити красу узгоджених і 

рішучих дій, розуміти естетичні основи у доцільній колективній діяльності. 

Індивідуальні заняття, наприклад,  із  акторської майстерності, сценічної мови ви-

ховують у студентів акуратність та зібраність, привчають їх до чітких, узгоджених 

і красивих дій. На заняттях із суспільних наук НПС має можливість показати красу 

піднесеного та героїчного і довести нікчемність непристойного, потворного. Важ-

ливу роль у впровадженні естетичної спрямованості професійної підготовки май-

бутніх митців відіграє вивчення дисциплін: етики й естетики, культурології, рідної 

та іноземної мов, а також педагогіки та психології.  
Отже, в умовах НАКККіМ впровадження естетичної спрямованості про-

фесійної підготовки студентів здійснюється шляхом формуванням особистості 
митця з гармонійно поєднаними професійними, морально-естетичними, психо-
логічними якостями і забезпечується цілеспрямованою навчально-виховною 
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діяльністю. Найважливішими естетичними якостями в процесі формування есте-
тичної складової професійної підготовки майбутніх митців є такі: повага до історії, 
культури, гідності, етичних ідеалів кожного народу; інтерес до національної мови, 
звичаїв, традицій, а також наявність почуттів взаємної толерантності та делікат-
ності як стосовно національно «іншого» менталітету, духовних цінностей, так і 
носіїв іншої культури та думок, що не співпадають з власними. 
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USING A GAME IN CHILDREN`S CHOREOGRAPHIC COLLECTIVES AS A METHOD OF  

WORLD PERCEPTION 
The problems of using games in children’s choreography as an important mean of formation of an active life 

position of every personality and its adaptation to the modern social-economic conditions are considered in this article. 
Formed under the influence of modern social order of social transformation in our country actualized the 

problem of providing a new level of education of national consciousness of the individual, which inevitably leads to 
reform the system of education, which is based on individually oriented education, modern scholars considered from the 
standpoint of the methodology of the system approach. Our society is in a restructuring of all spheres of human activity, 
which means that now need not only specialists in the traditional sense of the word, and people with a new type of 
thinking, creative and enterprising people. Updating a creative personality problems of education requires rethinking the 
content of all social institutions responsible for the readiness of the young generation for life and work. Significant 
potential for education of creative activity of young people have entertainment institutions, amateur associations, 
including dance groups. We know that dance – the most beloved and most popular form of amateur art – promotes 
physical development and aesthetic education of the younger generation. Children's dance groups, combining teaching 
and educational creative work, the result of which is a product of creative work child develop her imagination. 
Repetition of movements, tasks, sketches, improvisations on the theme, creative games to make life a joy, thrills, 
causing aesthetic sense, creating opportunities for identification initiative. 

With the game of solved many problems that are not solved in other classes, strengthens health, produced a sense of 
community, fellowship, develops ear for music and creativity, and adjusted formed character. These tasks are priorities for the 
development of personality of children. Early involvement of children in folk art, folklore influences positively the formation 
of harmoniously developed personality in them. This contributes to the systematic teaching and playing activity which is the 
main component of the classes in choreography. In the formation of individual important use of rhythmic dance-games 
through which developing character, will, perseverance, ability to mobilize forces to show resourcefulness, ingenuity, activity. 
When playing activity of children created favorable conditions for a balanced overall psychological state of attention, 
perception creative imagination, memory, which also promotes language development, quick thinking and ingenuity. Precise 
and quick execution of movements, coordination of actions during the game, especially when it is carried to the music (Music 
and dance games) formed the aesthetic tastes of children, they learn to notice the beauty of dance movements. 
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The basis of the content and subject of games scene assigned certain images and objectives. They also present 
a detailed action figures, which are often opposed. Plotless games – a kind of mobile games. Their main task is to 
educate children to move in accordance with the nature of music and musical composition form. In games with singing 
expected formation of children the ability to transmit motion content and images songs, music and general nature of the 
means of musical expression. The game – the only activity in which the process is given more importance than the 
result. The motive of the game in the early school years, says researcher N. Kudykina is in the process of their 
implementation. However gameplay are the result serves, and the result – intermediaries in the process. During the 
National Games rhythmic and choreographic character in children produced such personal qualities as civic 
consciousness. The games are manifested traits and volitional qualities, ideological commitment, moral beliefs. All of 
this together determines the behavior of the child, his attitude to the environment and respect for everything beautiful. 
Games and dancing are taught to children shared collective actions contributing their associations, fostering a sense of 
friendship, mutual respect, justice, and honesty. Funny Games and dances stimulate the nervous system and cause 
increased higher activity of the brain associated with associative, intellectual and volitional processes that positively 
affect the overall condition of the child. 

Traditional games and entertainment is a valuable teaching tool. Because of their content are intertwined words 
of folk songs, nursery rhymes, potishky relevant theatrical scenes and imitation movements, they are able to create 
appropriate conditions for socialization. Folk mobile music games give children gymnastics, but not one that baffles 
their nerves and soothes, brings new experiences and discreetly, without the knowledge of children developing them not 
only physical strength, but united in a training body, spirit and mind . This approach to education today is extremely 
important because it forms the logical child – future citizens of our country. 

Key words: children’s choreographic companies, dance, education game, choreographic activity. 

 
Створення самостійної і незалежної держави України зумовило необхідність 

економічного й національно-духовного відродження українського народу, його 
науки, культури. Сформоване під впливом сучасних суспільних трансформацій 
соціальне замовлення в нашій державі актуалізувало проблему забезпечення якіс-
но нового рівня вихованості національної свідомості особистості, що неминуче 
призводить до реформування системи виховання, яке відбувається на засадах осо-
бистісно зорієнтованого виховання, розглядається сучасними вченими з позиції 
методології системного підходу. Згідно означеного вище положення виховання 
національно свідомої особистості є частиною загального розвитку і саморозвитку 
суб’єкта діяльності. При цьому самосвідомість особистості виявляється не лише у 
ідентифікації себе з об’єктивного світу, а й, насамперед, в усвідомленні та оцінці 
свого ставлення до світу, матеріальних і духовних продуктів людської діяльності, 
до себе як особистості. Зазначимо, в даний час теоретико-методологічні напрями 
реформування навчально-виховного середовища розвитку особистості закріплені 
нормативно-правовими актами, реалізація яких створює умови для розгортання 
виховної практики, збагаченої національними традиціями [4]. Наше суспільство 
знаходиться в стані перебудови всіх сфер людської діяльності, а це означає, що 
зараз потрібні не просто фахівці в традиційному розумінні цього слова, а люди з 
новим типом мислення, люди творчі та ініціативні. Актуалізація проблеми вихо-
вання творчої особистості потребує переосмислення змісту діяльності усіх соціа-
льних інститутів, що відповідають за готовність молодого покоління до життя і 
праці. Значним потенціалом для виховання творчої активності молоді володіють 
культурно-дозвільні заклади, аматорські об’єднання, в тому числі і хореографічні 
колективи. 

Відомо, що танець – найулюбленіший і найпопулярніший вид аматорського 
мистецтва – сприяє фізичному розвитку та естетичному вихованню молодого поко-
ління. Про виховні можливості танцювального мистецтва наголошували видатні ук-
раїнські митці – хореографи В.М. Верховинець, П.П. Вірський, В.І. Вронський, 
Г.О. Березова, відомий теоретик української хореографії А.І. Гуменюк. Досвід по-
казує, що навчаючись у хореографічних колективах, діти знайомляться з мистецт-
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вом танцю, здобувають певну хореографічну підготовку, розвивають етичні, есте-
тичні та творчі задатки. Під час занять формується креативна активність учасни-
ків, працьовитість, розвивається уважність, творча уява, виховується художній 
смак, зростає культура поведінки. Заняття хореографією зміцнюють організм ди-
тини, виправляють фізичні вади. 

Дитячі хореографічні колективи, поєднуючи в собі навчально-виховну тво-
рчу роботу, результатом якої є продукт творчої праці дитини розвивають її творчу 
уяву. Повторення рухів, завдань, етюдів, імпровізацій на задану тему, творчі ігри 
вносять в життя дитини радість, яскраві враження, викликають естетичні почуття, 
створюють широкі можливості для виявлення ініціативи [19]. Вагомий внесок у 
поширення та становлення українського народного хореографічного мистецтва, у 
процесі якого здійснювалося естетичне виховання особистості дитини, зробив ві-
домий вітчизняний вчений, фольклорист, хореограф, композитор, етнограф та пе-
дагог В. Верховинець. Протягом життя він намагався привернути увагу широкої 
громадськості до справжньої української національної хореографії. Він відмежу-
вав її від псевдонародного мистецтва, створивши міцну теоретичну базу для пода-
льшого розвитку національного танцю [3]. Внеском у розбудову народного хорео-
графічного мистецтва України стала праця В. Верховинця «Весняночка» (К., 1989 
[1]), перше видання якої побачило світ 1925 року. У книзі зібрано ігри з піснями 
для дітей дошкільного віку. Цінним є те, що репертуар «Весняночки» автор побу-
дував не лише на основі власних творів та авторських інтерпретацій кращих зраз-
ків музично-ігрової дитячої літератури своїх сучасників, а й на фольклорному ма-
теріалі. Тут зустрічаємо багато адаптованих для дитячого віку зразків народного 
танцювального мистецтва [12]. В. Верховинець виступаючи на Третьому з’їзді 
працівників дошкільних закладів Полтавщини в 1921 році відмічав: «Гра є найми-
ліша хвилина, котрої потрібно дитині для всебічного виховання її молоденького 
тіла, розуму та її індивідуальних здібностей». Твердження автора засвідчує про те, 
що заняття хореографією з раннього віку дає можливість для різностороннього та га-
рмонійного розвитку дитини, використовуючи елементи танцю на основі ігрової дія-
льності, як найбільш доступного виду занять в її вихованні. Через гру до руху залуча-
ється увесь організм дитини. Саме цьому сприяє музика, яка симулює появу рухової 
реакції. З цією метою дитина повинна спостерігати навколишнє життя, природу, 
вбирати в себе враження від художніх образів. Все це трансформується в її уяві, та 
сприяє формуванню естетичного смаку сприйняття краси, що надалі отримує власну 
інтерпретацію через пластику тіла. Так відбувається процес цілісного вихован-
ня дитини. 

За допомогою ігрової діяльності вирішується багато завдань, які не мають 
свого вирішення на інших заняттях, зміцнюється здоров’я, виробляється почуття 
спільноти, товариськості, розвивається музичний слух, та творчі здібності, формуєть-
ся і корегується характер. Ці завдання є першочерговими для розвитку особистісних 
якостей дітей [8]. Серед домінуючих педагогічних поглядів В. Верховинця найваж-
ливіший стосувався того, що хореографія зокрема українські танці, є ефективним за-
собом національного виховання підростаючого покоління. Основним методологіч-
ним положенням його етно-хореографічного виховання було те, що головним чин-
ником у естетичному вихованні дітей є усвідомлене сприймання ними форм, змісту, 
специфіки, сутності українського національного танцю [3]. В організації занять з хо-
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реографії він відводив значне місце вправам, які готують тіло дитини до виконання 
танцювальних рухів. Він зауважував, що виконувати дані рухи бажано під спів прив-
чаючи дитину до танцювального ритму. Особливу увагу вчений приділяв викорис-
танню українських національних ігор та забав. Концепція хореографічної діяльності 
В. Верховинця базувалася на таких засадах: 

- граючись, дитина легко схоплює, розуміє та запам’ятовує; 
- гра виробляє дружні й сердечні взаємини між дітьми; 
- ігри та забави значно підвищують дитячу працездатність і розкрива-

ють творчі можливості дітей; 
- ігри та забави «виробляють товаристську доброзичливість, під час 

якої діти вчаться співпрацювати в колективі»; 
- гра розвиває естетичні та фізичні можливості дитини; 
- гра сприяє патріотичному вихованню шляхом засвоєння українських 

національних традицій. 
В. Верховинець зазначав, що гра потрібна дитині для всебічного виховання її 

тіла, розуму та індивідуальних здібностей. Особливу увагу науковець-практик приді-
ляв грі у формі кола, яке може бути замкненим або розірваним, одним або складеним 
з кількох окремих кілець. На думку вченого, «коло єднає і приваблює всіх дітей сво-
єю будовою, воно являє щось гармонійне, закінчене – ціле». В. Верховинець також 
підкреслював, що ігри повинні відповідати віковим особливостям дитини – «чим до-
росліша дитина, тим складніші ігри». У методично-науковій збірці «Весняночка» пе-
дагог надає приклади різноманітних українських ігор, які пропонує використовувати 
під час хореографічних занять. Вчений звертає особливу увагу на музичний супровід, 
який безпосередньо впливає на ритмічність гри. Педагог був переконаний, що саме 
ритмічні ігри «мають свою цінність, бо вони з’єднують дітей, перетворюють гру на 
серйозну гуртову працю». Стосовно цієї думки можемо зазначити, що використання 
ритмічних ігор для об’єднання дітей та прищеплення їм вміння співпрацювати в ко-
лективі є надзвичайно важливим для хореографічного мистецтва. За допомогою та-
ких ігор діти вчаться відчувати один одного, організовано рухатися, чітко виконувати 
танцювальні малюнки. Ці вміння знадобляться при відтворенні масових хореографі-
чних композицій, котрі потребують від виконавців синхронності та злагоджених ес-
тетично-забарвлених рухів. Тому є сенс використовувати групові ігри і в сучасній 
хореографічній діяльності. Це дасть змогу в процесі створення імпровізаційних тан-
цювальних етюдів привчати дітей до колективної творчості. Особливо доцільно ви-
користовувати ігрові методики під час засвоєння азів хореографії, накопичення рухо-
вих навичок, для розвитку образного мислення та творчих можливостей дітей [3]. 

Танцювальні ігри, запропоновані В. Верховинцем, є цінними ще й тому, що 
поєднуються з літературним текстом та народним співом, і в них закладений етнокод 
українського народу. Саме тому введення у зміст хореографічної роботи національ-
них ігор дасть можливість дітям отримати знання з історії й культури свого народу. 
Їх усвідомлення допоможе молоді у практичному відтворенні духовної культури 
своєї нації. Вивчення українських танців ознайомить школярів з українською музи-
кою, зокрема, пісенним фольклором, а також із національним костюмом, його смис-
ловим та символічним наповненням [3]. В.М. Верховинець спрямовував свою роботу 
на виховання молоді у дусі української національної культури. Він вважав, що через 
фольклор молоді передається суспільно-історичний досвід, духовні цінності укра-
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їнського народу, виховуються почуття, національна самосвідомість і гідність [15]. 
Отже, запропоновані В. Верховинцем методики навчання мали велике значення в 
удосконаленні викладання української народної хореографії. Деякі його методи хо-
реографічної діяльності можуть використовуватися в сучасній хореографічній 
практиці, оскільки сприятимуть впровадженню традицій української культури у на-
вчально-виховний процес, тим самим формуватимуть у дітей естетично-ціннісне 
ставлення до національної культури. Послідовниками ідей В.М. Верховинця були 
такі відомі українські педагоги-хореографи, як А.М. Гуменюк, К.Ю. Василенко, 
Ю.О. Станішевський. Вони доповнили методику В. Верховинця новими методами 
та принципами викладання українського танцю, а також розширили його зміст но-
вими лексичними формами [3]. 

Ряд аспектів досліджуваної проблеми розроблені у фольклористиці, етногра-
фії і мистецтвознавстві. Питання підвищення естетико-виховної дії гри, народно-
пісенної та танцювальної творчості досліджувалися фольклористами, етнографами, 
мистецтвознавцями (Леся Українка, І. Франко, Б. Грінченко, В. Гнатюк, К. Квітка, 
Ф. Колесса, Д. Яворницький та інші). Питання сучасного соціального функціону-
вання народно-пісенної та хореографічної творчості, ефективної пропаганди їх в 
молодіжному середовищі присвячені праці О. Дея, Н. Гордійчука, В. Панашенка, 
І. Шакери та інших [8]. Принципове значення для висвітлення проблеми формуван-
ня особи засобами музично-хореографічного мистецтва мають теоретичні та експе-
риментальні роботи відомих учених, митців-професіоналів, зокрема А. Гуменюка, 
П. Кононенка, В. Майбороди, А. Погрібного, О. Вишневського [18]. 

Проблемі художньо-естетичного виховання засобами мистецтва присвячено 
цілий ряд наукових праць М. Леонтовича [11], К. Стеценка [14], М. Колесси [9]. 
Гра, як уже доведено багатьма дослідниками (Н.Г. Александровою, І.М. Антиповою, 
Н.С. Боголюбською, В.М. Верховинцем, Ж.М. Гаспаряном, К.В. Головською, 
К.В. Денейкою, Д.Б. Кабалевським, Н.М. Коноровою та ін.), є основою у вихованні 
дитини як особистості і повноцінно може бути втілена на заняттях хореографії [8]. 
Раннє залучення дітей до народної творчості, фольклору впливає позитивно на 
формування гармонійно розвиненої особистості в них. Цьому сприяє планомірна 
навчально-ігрова діяльність, яка є основною складовою частиною занять з хореог-
рафії. У формуванні особистості має значення використання системи ритмічно-
хореографічних ігор, через котрі розвиваються характер, воля, наполегливість, 
уміння мобілізувати сили, проявити спритність, кмітливість, активність [8]. «Без 
гри, – стверджував В.О. Сухомлинський, – немає і не може бути повноцінного ро-
зумового розвитку… Гра – це іскра, що розпалює вогник допитливості і зацікав-
леності» [19]. Ігри сприяють пробудженню фантазії, уяви, образного мислення, 
успішному формуванню творчої особистості. «Якщо вам потрібно дізнатися, яке 
направлення приймає дитяча уява, то треба уважно спостерігати за грою дитини», 
– радив К.Д. Ушинський [19]. Він відзначав, що гра не лише знайомить з націона-
льними традиціями, але й має велике педагогічне значення, закликав «звернути 
увагу на народні ігри, розробити це багате джерело, організувати їх і створити з 
них чудовий і могутній виховний засіб» [17].  

Під час ігрової діяльності у дітей створюються позитивні умови для загаль-
ного врівноваженого психологічного стану, розвитку уваги, сприймання творчої 
фантазії, пам’яті, що також сприяє розвитку мови, швидкості мислення та кмітли-
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вості. Чітке і швидке виконання рухів, узгодженість дій під час гри, особливо коли 
вона проводиться під музику, (музично-танцювальні ігри) формуються естетичні 
смаки дітей, вони привчаються помічати красу танцювальних рухів [8]. У процесі 
національних ігор ритмічно-хореографічного характеру в дітей виробляються такі 
особистісні якості, як громадянська свідомість. В іграх проявляються риси харак-
теру та вольові якості, ідейні прагнення, моральні переконання. Все це в комплек-
сі визначає поведінку дитини, її ставлення до навколишнього середовища і поша-
ну до всього прекрасного [8]. Ігри і танці привчають дітей до спільних колектив-
них дій, сприяючи їх об’єднанню, виховуючи почуття дружби, взаємної поваги, 
справедливості, та чесності [8]. Веселі ігри і танці збуджують нервову систему і 
викликають посилену діяльність вищих відділів головного мозку, пов’язаних з 
асоціативними, інтелектуальними та вольовими процесами, які позитивно впли-
вають на загальний стан дитини (А.А. Демчишин [5], Д.Б. Ельконін [6]). Можна 
виділити музичні ігри таких двох типів: ігри під супровід інструментальної музи-
ки (сюжетні та безсюжетні) та ігри зі співом. В основі змісту й тематики сюжет-
них ігор покладені певні образи і завдання. У них також присутня розгорнута дія, 
персонажі, які часто протиставляються. Безсюжетні ігри – різновид рухливих ігор. 
Основна їх задача полягає у навчанні дітей рухатись відповідно характеру музики 
та формі музичного твору. В іграх зі співом передбачається формування у дітей 
уміння передавати рухами зміст і образи пісні, загальний характер музики та засо-
би музичної виразності [13]. Гра – єдиний вид діяльності, в якому процесу нада-
ється більше значення, ніж результату. Мотив гри в молодшому шкільному віці, 
стверджує дослідниця Н. Кудикіна, полягає в самому процесі їх проведення. Вод-
ночас процес гри вже слугує результатом, а результат – проміжною ланкою в про-
цесі [10]. У всіх народів світу дитячим іграм відводилось важливе місце. Їх вва-
жають ціннісним надбанням народу, елементом національної культури, що оздо-
ровлює побут дітей, урізноманітнює дозвілля, збагачує його зміст. На великі вихо-
вні можливості ігор і забав у формуванні тіла та духу звертали увагу представники 
філософських і психолого-педагогічних шкіл. Теоретичні положення розроблені в 
працях філософів світу (Ж.Ж. Руссо, Г. Сковороди), психологів (Л. Виготського, 
Г. Костюка, Д. Ельконіна), педагогів минулого (І. Боберського, В. Верховинця, 
О. Осечинського, О. Суховерської, К. Ушинського) і сучасників (О. Вацеби, 
Л. Цьося) [2], свідчать про виховний вплив народних ігор і забав на виховання 
«фізичного здоров’я і духовно стійкої особистості дитини» на всіх етапах її онто-
генезу [1, с. 5]. Матеріали історико-етнографічних досліджень О. Воропая, 
В. Гнатюка, В. Грабовецького, М. Грушевського, М. Дерлиці, Г. Довженок, 
С. Килимника, І. Крип’якевича, М. Миханька, В. Скуратівського засвідчують, що 
народні ігри і забави дійшли до сьогодення з іграми-гаївками, які утверджувались 
у календарній обрядовості різних світоглядних періодів. Ці стародавні ігри – роз-
ваги характеризуються поєднанням різних рухів, пантоміміки з піснями, емоцій-
ними переживаннями. Вони були створені не для розваг. За ствердженням 
С. Килимника, в їх основі лежать духовні й фізичні зусилля, де «магічними спосо-
бами – відповідними формулами – колективними словами-співами, ритмом, грою, 
танцями та хороводами наші пращури спілкувалися з природою» [7, с. 322]. Ігри-
гаївки, на наш погляд, це якраз глибоко прадідівський самобутній, ні від кого не 
запозичений звичай формування особистості, де в глибинах внутрішнього життя 
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національного духу, «розкривають обидва кінці розвитку нації, душі і тіла, що гу-
бляться у протилежних добах: в минулім і майбутнім, як якесь пророче заглиб-
лення в минуле, щоб віднайти спокусу й сили творчого життя в майбутнім» [7, 
с. 25]. І тому в умовах сьогодення, коли актуалізуються проблеми формування 
особистості на народних засадах, ігри-гаївки викликають інтерес як цінний засіб, 
що за своєю сутністю здатний забезпечити формування як фізичних, так і духов-
них якостей дитини. 

«Ігри та забави, поєднані з піснею, музикою, – писав Г. Терлецький (1941) – 
розвивають у дитині найкращі душевні якості». Автор умотивовує це здатністю 
ритму пісні пройти «електричним струмом» через дитячий організм і об’єднати їх 
тактом і темпом в «одне спільне тіло». Згуртовані не тільки живим ритмом, а й 
одною думкою й одним зусиллям, діти прагнуть поєднати «всі свої рухи тіла відпо-
відно до коливань розспіваної душі» [16, с. 142]. Це свідчить про те, що в умовах та-
ких ігор діти привчаються відчувати себе, пізнавати можливості свого організму, а 
також взаємодіяти як один колектив. Отже, на основі цього можна зробити висновок, 
що народні ігри і забави є цінним педагогічним засобом. Завдяки тому, що в їх змісті 
переплетені «воєдино високохудожнього слова народної пісні, примовки, потішки з 
відповідними театралізованими сюжетами та імітаційними рухами…» [1, с. 8], вони 
здатні створити відповідні умови для соціалізації особистості [2]. Народні рухливі 
музичні-ігри «дають дітям гімнастику, але не таку, яка розладнує їм нерви, а заспо-
коює, приносить все нові враження й непомітно, без відома дітей, розвиває в них не 
тільки силу фізичну, але єднає в собі виховання тіла, духу й розуму» [1, с. 6]. Саме 
такий підхід до виховання сьогодні є надзвичайно актуальним тому, що він логічно 
формує дитину – майбутнього громадянина нашої держави, наповнюючи її духовний 
світ етичними та моральними постулатами, що вироблені українським народом про-
тягом багатьох століть, а в цьому – народна мудрість! 
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ГОСТИННІСТЬ У ФІЛОСОФІЇ І. КАНТА:  

АНТРОПОПОЛОГІЧНИЙ ВИМІР 
© 
У статті представлена спроба теоретичного осмислення кантівської лінії пояснення сутності гостин-

ності, яка спирається на розкриття антропологічного змісту поняття гостинності і його істотних ознак. Особли-
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ПРОБЛЕМА ГОСТЕПРИИМСТВА В ФИЛОСОФИИ И. КАНТА:  

АНТРОПОЛОГИЧЕСКОЕ ИЗМЕРЕНИЕ 

 

В статье представлена попытка теоретического осмысления кантовской линии объяснения сущности 

гостеприимства, опирающаяся на раскрытие антропологического содержания понятия гостеприимства и его 

существенных признаков. Особое внимание уделено кантовскому обоснованию возможностей и механизмов 

преодоления недоброжелательной природы человека в контексте гостеприимного поведения. В свете концеп-

ции И. Канта проанализирована  универсальность гостеприимства и обоснована необходимость придерживать-

ся принципов «всеобщего гостеприимства» во взаимоотношениях между людьми.   

Ключевые слова: И. Кант, антропологическая модель гостеприимства, «вечный мир», война, гостепри-

имство, «всемирное гостеприимство», «космополитическое право». 

 

Slivinska Alina, Ph.D. in Philosophy,  

Assistant Professor of the Philosophy chair,  

Kyiv National University of Culture and Arts 

 

HOSPITALITY IN PHILOSOPHY OF IMMANUEL KANT: AN ANTHROPOLOGICAL DIMENSION 
 

Due to the increased global attention to the human problems the philosophical anthropology, one of the found-

ers of which is Kant, becomes the leading area of the hospitality theoretical understanding covering a wide variety of 

issues of the guest treatment on the personal level, as well as relations between states and state associations. 

The armed confrontations, «hybrid» wars, terrorism threats, the spread in the world of radical ideas, fundamen-

talism and xenophobia have resulted in large humanitarian crisis and caused the rise in number of refugees and dis-

placed persons. All these processes fundamentally alter the nature of the modern world’s sociocultural reality and lead 

to "the sociality’s degradation". 

The article attempts to clarify the concepts of Kantian approach to understanding the essence of hospitality. 

The emphasis is placed on the anthropological dimension of the issue. 

Kant considers the issues related to hospitality in such works as «Metaphysics of Morals» treatise «Perpetual 

Peace», «Anthropology from a Pragmatic Point of View» and some others. 
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Immanuel Kant’s theoretical reflection on the hospitality phenomenon went beyond the force field of educa-

tional ideas and stories, attitudes and public sentiment and resulted in the awareness of this phenomenon as of the cul-

tural universal and essential principle of human existence. This principle is directly associated with moral requirements 

and behavioral standards, with human feelings of honor and dignity.Kant begins his analysis from the hospitality’s deep 

origins and its role in the preservation of human life. He considers the times when a stable "no hostility" (or even a 

«perpetual peace») state depends on the human's ability to implement the idea of "universal hospitality" which along 

with human rights provide the fundamental principles for human and societal life. 

Kant considers the main humans’ problem to be the «malevolent sociability» which sets between people during 

their interaction. This feature, according to the philosopher, is based on such natural human characteristics as arrogance, 

selfishness, greed and haughtiness. According to the nature's plan all of them lead to unfriendly atmosphere of unful-

filled rivalry between human beings, since they need one another, because one cannot hug himself – for this he needs 

another human. This rivalry creates problems, causes fights and makes people, according to Kant, not only angry, but 

also unhappy. However, paradoxically, this natural antagonism brings to life and enhances the development of humans’ 

abilities and drives a social development. 

Kant draws attention also to the existence of more hospitable and less hospitable nations – the fact unambigu-

ously associated with feelings and emotions specifics, national features and the ability of judgment. Nevertheless, under 

any circumstances, a human, as a free and self-sufficient person, adheres in his dealings with other people to the princi-

ples of rationality which embodies "the culture of reason". The duty of hospitality amounts in the ideas of dignity and 

human freedom which form a framework for legal order. 

Kant’s hospitality is conditional and limited with the visiting time and the guest's behavior. Regulations ac-

cording to which «[master] may refuse to receive him [foreigner] when this can be done without causing his destruc-

tion; but, so long as he peacefully occupies his place, one may not treat him with hostility» provide the evidence that 

Kant’s hospitality comes in force as a legal abstraction of law, within which regulation and standardization takes place. 

At the same time Kant understands the difference between the concept of hospitality and the stated minimum no hos-

tility towards the stranger: «It is not the right to be a permanent visitor that one may demand. A special beneficent agreement 

would be needed in order to give an outsider a right to become a fellow inhabitant for a certain length of time. It is only a right 

of temporary sojourn, a right to associate, which all men have. They have it by virtue of their common possession of the sur-

face of the earth, where, as a globe, they cannot infinitely disperse and hence must finally tolerate the presence of each other. 

Originally, no one had more right than another to a particular part of the earth». 

From a legal perspective the Kant’s judgment of hospitality is swinging between the right to be a permanent 

visitor and a right of temporary sojourn, adhering to the latter. Hospitality is conditional on the stranger’s «good behav-

ior». Whether he can expect to get the right for temporary sojourn depends on his promise to obey the rules of «good 

tone» and on how he is committed to confirm this promise. 

In Kant’s philosophy the universalization of hospitality, its direct relationship and interdependence with the 

law and ethical principles are determined by understanding of the "moral propensity to evil" inherent to every human 

being, even the best. Kant writes: «The difference, whether the human is good or evil, must not lie in the difference 

between the incentives that he incorporates into his maxim (not in the material of the maxim) but in their subordination 

(in the form of the maxim)». There is therefore a need for clear construction of the moral law, i.e. categorical impera-

tive, to guide the person in his life and work, acknowledging that there is nothing higher than «the starry sky above me 

and the moral law within me». 

The Kantian philosophical concept of hospitality takes different dimensions: anthropological, ethical, legal and 

cultural. Kant envisaged a world in which all members of the human race would become participants in a civil order and 

enter into a condition of "lawful association" with one another. For Kant, the ideal citizen is the one who understands 

the essence of universal hospitality and adheres to its principles. Such a citizen is not only a keystone of the tolerant 

attitude to others but also a clear indicator of civilization development. 

Key words: Kant, anthropological model of hospitality, «perpetual peace», war, the hospitality, «universal hos-

pitality», «cosmopolitan law». 

 

Відомий американський вчений-орієнталіст арабського походження, ос-

новоположник постколоніальної теорії в роботі "Культура й імперіалізм" 

Е. Саїд, аналізуючи чисельні катастрофи і випробування, які випали на долю 

людства в ХХ ст., доходить висновку, що ХХІ ст. має стати століттям Antropos, 

людини в усій її повноті як біологічної і соціальної істоти, але обов’язково та-

кої, яка осяяна світлом духовності [1]. Зростання уваги до проблем людини в 

ХХІ ст. перетворює філософську антропологію, одним із фундаторів якої є 

І. Кант, на один із провідних  напрямів теоретичного осмислення питань гос-

тинності від індивідуального прийому гостей на особистісному рівні до 

взаємовідносин на рівні держав і державних об’єднань.  
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Збройні протистояння, «гібридні війни», загроза тероризму на тлі поши-

рення фундаменталізму, ксенофобії в різних регіонах світу призводять до гу-

манітарної катастрофи, спричиняють зростання числа біженців, мігрантів. Всі 

ці процеси докорінним чином змінюють соціокультурну реальність сучасного 

світу, зумовлюють «деградацію соціальності» [2, с. 159], провокують «впадіння 

в архаїку» [3]. Тобто спричиняють появу чисельних цивілізаційних викликів від 

здатності відповіді на які залежить майбутнє людства. У зв'язку з цим питання 

про «право відвідин», а особливо «право загального володіння земною поверх-

нею», які поставив Кант більше ніж двісті років тому, виявилися найгостріши-

ми в практичній політиці різних держав світу і особливо європейських.  

Актуальністю досліджуваної проблеми і зумовлена мета дослідження – 

з’ясування особливості кантівського підходу до розуміння сутності гостинності, 

акцентуючи увагу, при цьому, на її антропологічному вимірі. 

В контексті дослідження, слід звернути увагу на зміст антропологічної 

моделі гостинності І. Канта, її місце і роль у реалізації концепції «вічного 

миру». 

Проблему гостинності в аспекті філософії права І. Канта розглядають 

вітчизняні та зарубіжні вчені Ю. Кушаков, С. Максимов,  Е. Соловйов, Й. Краузе, 

А. Гулига. В межах аналізу політичної філософії І. Канта Г. Арендт звертається до 

питання гостинності задля з’ясування причин, що призвели до катастрофічних 

подій ХХ ст. І така постановка питання залишається значною мірою актуальною і 

сьогодні. Ідею всезагальної гостинності І. Канта в ракурсі філософських проблем 

сучасної цивілізації і шляхів їх вирішення розглядають філософи Н. Мотрошилова, 

Ю. Габермас., Ж. Дерріда, У. Бек.  Вплив ідеї всезагальної гостинності на основні 

парадигми міжнародних відносин досліджує А. Саліков. Гостинність в аспекті 

етичної проблематики розглядають Р. Апресян, А. Гусейнов. М. Кастілліо розгля-

дає кантівську модель космополітизму в контексті сучасних європейських  про-

блем, аналізує космополітизм як європейську політику і виявляє її вплив на фор-

мування ідентичності. В цьому аспекті розкриває проблеми "негативної ідентич-

ності". Російський філософ Б. Марков аналізує роботи І. Канта, пов’язані з гос-

тинністю в аспекті ксенофілії і зацікавленості сучасної  філософії проблемою 

«Чужого», «Іншого». Російський культуролог С. Зенкін акцентує увагу на зв’язку 

культури і гостинності у І. Канта. Осмислення гостинності в контексті концеп-

туалізації цього явища в культурології торкається В. Прима, антропологічний 

вимір гостинності розглядає В. Русавська. 

І. Кант в своїй філософській доктрині розділяє єдиний розум метафізичної 

традиції на теоретичне пізнання, практичний розум і естетичну здатність  судження. 

"Коперніканський переворот", здійснений німецьким філософом, відкриває нові 

ракурси осмислення наявних проблем і перспектив їх розв’язання, дозволяє вису-

нення нових ідей, а старим надавати нового звучання. До числа останніх належить 

ідея "вічного миру", дієвим засобом досягнення якого виступає у І. Канта всеза-

гальна гостинність. 

Питання, пов'язані з гостинністю, І. Кант розглядає в таких роботах як 

"Метафізика вдач", трактат "До вічного миру", "Антропології з прагматичної 

точки зору" та деяких інших. Теоретична рефлексія І. Канта над явищем гос-
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тинності виходила поза межі  силового поля просвітницьких ідей і сюжетів, 

установок і суспільних настроїв, що започаткувало усвідомлення цього фено-

мену як однієї з універсалій культури і як сутнісного принципу буття людини, 

безпосередньо пов’язаного з моральними приписами і нормами поведінки, по-

чуттями людської гідності, честі. А сама гостинність, саме завдяки І. Канту, як 

вважає С. Зенкін,  стає однією з ознак становлення сучасного, модерного сус-

пільства [4]. І. Кант вдається до аналізу глибинних витоків гостинності. Розгля-

дає її роль у збереженні життя людини, й доходить до того часу, коли від здат-

ності людини реалізувати ідею "всезагальної гостинності", що разом з правом 

стає найвищим принципом організації життєдіяльності людської спільноти, за-

лежить досягнення якщо і не "вічного миру", як кінцевої мети людського роду, 

то принаймні стабільної "не ворожості" у ставленні до інших. У зв'язку із загро-

зою "нового варварства" в сучасному світі актуалізується питання про природу 

людини, якій І. Кант приділяє значну увагу в "Антропології з прагматичної точ-

ки зору". Варто зауважити, що в поняття людської природи мислителі включа-

ли переважно ті якості індивіда, які вважалися гідними  людини, оскільки вихо-

дили з того, що вона "вінчає" в межах однієї концепції тваринний світ, а в 

межах іншої є "вищим" творіння Бога. Як правило ієрархія властивостей вибу-

довувалася у відповідності до конкретної епохи. При цьому часто малися на 

увазі такі ознаки, які висунула на перший план певна епоха. На початку Нового 

часу до природжених властивостей людини, її сутнісних особливостей, відно-

сили прагнення до свободи, збереження життя, здоров'я, власності, розумність 

чи раціональність, активність і самостійність дії.  

Однак, в будь-якому випадку "людина взагалі" вважалася вільною, са-

модіяльною істотою, носієм розуму і справедливості Уявлення І. Канта про при-

роду людини, першу і реальну сторону її єства дещо відрізнялися і пов’язувалися 

з її природженою схильністю до зла. В "Антропології…" філософ з сумом кон-

статував наявність у людини "…схильність до зла, яка пробуджується так неви-

мушено і так рано, як тільки людина починає користуватися своєю свободою, і 

тому може розглядатися як вроджена, то людину з її характером варто визнати 

від природи злою…" [5, 577]. Н. Мотрошилова з цього приводу наводить тезу 

І. Канта про "криве дерево", з якого зроблена  людина, що робить неможливим 

виточити з нього нічого прямого і тому від реальних, конкретних людей і не слід 

чекати дуже багато, бо те, з чого їх "виточили" природа і історія (тваринні ін-

стинкти, варварська передісторія), не вселяє надію на легку перемогу позитивних 

цивілізаційних начал [6]. Антропологічна природа зла ускладнює формування у 

людини моральних чеснот, а відтак і реалізацію принципів гостинності.   

В іншій своїй роботі "Ідея всезагальної історії у всесвітньо-громадянському 

стані" І. Кант називає головною проблемою людей "недоброзичливу товарись-

кість", яка встановлюється між ними під час взаємодії.  

Ця особливість, на думку філософа, ґрунтується на таких природних вла-

стивостях людини, як «зарозумілість», себелюбство, своєкорисливість, жадібність, 

а, відтак, і демонстрація свої зверхності над іншими людьми. Все це, відповідно 

до задуму природи, і провокує недоброзичливо-товариський стан незадоволе-

ного суперництва між людськими істотами, оскільки людина не може обійняти 
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сама себе, для цього їй потрібна інша людина. Таке суперництво породжує  

проблеми, спричиняє боротьбу і робить людину, як вважає І. Кант, не тільки 

злою, але й нещасною. Однак парадоксальним чином цей природний антагонізм 

пробуджує до життя і сприяє розвитку її  моральних здібностей та є рушійною 

силою суспільного розвитку. «Уся культура і мистецтво, які прикрашають люд-

ство, найкращий суспільний устрій – все це плоди нетовариськості, яка в силу 

власної природи сама примушує дисциплінувати себе і тим самим повністю ро-

звивати свої природні задатки» [7, 28]. 

Умовою, яка сприяє розгортанню такого антагонізму, а відтак і стимулю-

ванню всіх закладених природою в людині задатків є свобода. Основною і в той 

же час вищою і найбільш незалежною здатністю людини є розум, а  сам розум 

існує тільки через людське спілкування. І. Кант вважає, що "природа захотіла", 

щоб людина, будучи діяльною і вільною істотою розвивала усі, закладені в неї 

природою задатки, виключно з самої себе і завдяки власному розуму. Володін-

ня собою, панування розуму над пристрастями і афектами, дозволяє поступово 

цивілізувати власну природну сутність. 

Німецький мислитель наголошує на тому, що в реальному житті, необ-

хідно враховувати «недоброзичливу товариськість», а не на якусь первинну, 

притаманну нібито від природи любов індивіда до всього людського роду. Од-

нак, це не означає, що «практичний розум» (етика, філософія права і історія) в 

своїх принципах і вимогах повинні пристосовуватися до "кривого дерева" люд-

ської природи. "Поведінка людина може бути варварською, але вимоги до неї 

від імені цивілізації необхідно пред'являти найвищі – і пред'являти при цьому 

абсолютно і непоступливо" – пише Н. Мотрошилова [3,166]. Згідно з І. Кантом, 

необхідно проголосити основою життя і діяльності людини вищий і чистий 

принцип обов'язку – категоричний імператив, що жорстко і однозначно 

орієнтує індивідів на дотримання загальних моральних принципів. Німецький 

філософ стверджує, що покликання людини "полягає в безперервному русі впе-

ред до кращого" і забезпечують такий рух гуманістичні принципи, одним з яких 

і є гостинне ставлення до гостя, Іншого [5, 577]. 

У роботі "Антропологія з прагматичної точки зору" І. Кант висуває 

«наступні принципи чи максими мислення»: самостійний, вільний від примусу 

спосіб мислення,  широта мислення як здатність рахуватися з думками інших і то-

му "мислити себе на місці іншого"; поступовість, логічність мислення [5, 470].  

Принцип "мислити себе на місці іншого", безпосередньо пов'язаний з 

відповідною гостинною поведінкою стосовно інших, і стає підґрунтям для такої 

ж поведінки з боку цих інших, що забезпечує високий рівень культури спілку-

вання і гостинності. І. Кант вважає, що дуже добре, коли люди навіть виявляю-

чи позірну, нещиру "симпатію, повагу до інших. скромність, безкорисливість" 

поводяться цивілізовано, так як прийнято в світі. І висловлює надію, що "вре-

шті-решт чесноти, які вони позірно виявляли протягом тривалого часу поступо-

во можуть дійсно пробудитися і стати переконанням" [5, 383-384]. 

І. Кант також звертає увагу на те, що є більш гостинні нації і менш гос-

тинні, і пов’язує це з особливостями характеру, специфікою відчуттів та емоцій, 

із здатністю судження.[5, 562-576]. Але за будь яких обставин людина, будучи 
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вільною і самодостатньою особистістю, в своїх стосунках з іншими людьми ке-

рується принципом раціональності як уособленням "культури розуму". 

Обов’язок гостинності випливає із уявлення про гідність і свободу людини, яке 

є первинним пунктом правового порядку. І. Кант в "Антропології…" велику 

увагу приділяє застіллю не лише як одній з культурних форм спілкування, а як 

самостійному і унікальному культурному феномену [5, 523-529]. На основі уза-

гальнення форм застілля як різновиду соціальної дії філософ розробляє правила 

поведінки, етикетні норми, дотримання яких всіма його учасниками  приносить 

не тільки тілесне, фізичне, а й моральне задоволення. В основі спільної трапези 

– довіра між людьми, яку І. Кант уподібнює давньому звичаю гостинності, 

згідно з яким всім, хто їв за одним столом "…по праву гостинності гарантована 

безпека від будь-якого замаху. спільна трапеза за загальним столом розгля-

дається як формальність договору про взаємну безпеку" [5, 528]. А в результаті 

і між державами встановлюється співробітництво і взаємна гостинність.  

В "Метафізиці вдач" І. Кант відносить гостинність, поряд з людинолюб-

ством, дружбою, товариськістю, скорботою, співчуттям шанобливістю, про-

щенням до другого типу обов'язкових доброчинностей, які визначають відно-

шення до інших людей [8]. У трактаті "До вічного миру" І. Кант стверджує, що 

прагнення людей до багатства, процвітання та свободи не менш сильне, ніж 

природне бажання до самоствердження і домінування над іншими. А війна, 

незважаючи на те, що є природним станом, суперечить і свободі, і процвітанню. 

І тому людина, яка досягла певного рівня свободи і забезпечила собі і своїм 

близьким відповідний рівень благополуччя, завжди буде думати, зважувати всі 

можливі втрати перш ніж розпочне війну. Тому що, навіть при перемозі в кон-

кретному військовому конфлікті, суспільство, в якому більшість складають за-

безпечені власники, як правило, багато чого втрачає. А іншою формою сто-

сунків для таких людей, більш прийнятною, звичайно, є міжнародна торгівля і 

відповідні відносини, які складаються в міжнародній торгівлі. І тому задля 

власної безпеки людина розробляє правила взаємовідносин з іншими людьми, 

серед яких і правило гостинності – доброзичливого ставлення до інших, укла-

дання угод і їх дотримання. І. Кант висловлює впевненість, що рано чи пізно 

розвиток зв'язків між країнами, світова торгівля, побудована на принципі за-

гальної гостинності, можуть призвести до зменшення чисельності війн і навіть 

до повного їх зникнення на землі. Це уявлення було покладене в основу лібе-

рального підходу до міжнародних відносин. У "Критиці чистого розуму" 

І. Кант сформулював універсальне поняття культури, яке протиставив природі 

і, тим самим, заклав теоретико-методологічне підґрунтя розуміння гостинності 

як універсалії культури і започаткував культурологічний підхід до її розгляду.  

У трактаті "До вічного миру" універсальність тлумачення гостинності ви-

водиться на новий рівень і обґрунтовується необхідність дотримання "всезага-

льної гостинності" у взаєминах між людьми природними умовами, фізичною 

обмеженістю площі земної поверхні: "... на [земній поверхні], як на поверхні 

кулі, люди не можуть розсіятися до нескінченності і тому повинні терпіти 

сусідство інших" [9, 276]. Право відвідування належить усім людям як право 

розглядати себе як відвідувача, що випливає із спільного володіння земною по-
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верхнею [9, 276]. Що ставить І. Канта біля витоків "антропологічної моделі" 

гостинності. С. Зенкін з цього приводу пише: "Антропологічну модель взаємно-

го обміну візитами він прагне узагальнити, розповсюдивши на все людство в 

майбутньому, - але тим самим неявним чином вводиться поняття універсуму" 

[4]. Постійні переміщення людей, їх повсякденна соціальна взаємодія означа-

ють, що людина не може уникнути контактів з іншими у якості господаря чи 

відвідувача чужих країн. Звідси випливає необхідність знайти формулу ци-

вілізованого регулювання відносин між державами і гостями, "відвідувачами", 

які перетинають кордони останніх. А для цього необхідна розробка правових 

норм, "космополітичного права" заснованого на принципі всесвітньої гостин-

ності [9, 276]. Характерно, що І. Кант і в трактаті підходить до розуміння гос-

тинності не через любов до людини, не філантропію чи благодійність, а вважає 

це питанням права і повсякденної поведінки: "…мова йде не про філантропію, а 

про право, і гостинність – означає право [будь-якого] чужинця на те, щоб з ним 

в країні, в яку він прибув, не ставилися як до ворога [Йому можуть не дозво-

ляти перебування в країні, якщо] це не загрожує загибеллю, але, якщо він мир-

но живе в ній, то з ним не повинні поводитися вороже. Право, на яке може ро-

зраховувати чужинець, - це не право гостинності (для цієї мети був би необ-

хідний особливий дружній договір, згідно з яким чужинець на певний час ста-

вав членом вдома)" [9, 276]. Гостинність у І. Канта має умовний характер і об-

межується як часом  перебування, так і поведінкою гостя. Положення, згідно з 

яким "[Господар] може видворити [прибульця] зі своєї країни, якщо це не за-

грожує тому загибеллю" [9, 276], є свідченням того, що гостинність у І. Канта 

набуває юридичної абстракції закону, в межах якого відбувається її регламен-

тація і уніфікація. При цьому Кант розуміє, наскільки поняття гостинності 

відрізняється від ним же заявленої мінімальної відсутності ворожого ставлення 

до прибульця: "Право, на яке може претендувати чужинець, – це не право гос-

тинності (для цієї мети був би необхідний особливий дружній договір, який ро-

бив би його на певний час членом дому), а право відвідування, що належить 

усім людям, які усвідомлюють себе членами суспільства, в силу права загаль-

ного володіння земною поверхнею, на якій, як на поверхні кулі, люди не мо-

жуть розсіюватися до нескінченності і тому повинні терпіти сусідство інших; 

спочатку ж ніхто не має більшого права, ніж інший, на існування в даному 

місці землі" [9, 276]. Судження І. Канта щодо гостинності в правовому аспекті 

коливається в діапазоні між правом на гостинність, як на перебування там, де 

побажає відвідувач, і правом тільки на тимчасовий притулок, але в результаті 

схиляється до тимчасового відвідування. А гостинність постає як питання "гар-

ної поведінки" з боку чужинця, настільки, наскільки гість обіцяє і дотримується  

правил "хорошого тону", він може сподіватися отримати "право тимчасового 

відвідування" [9,276]. 

Висновки. У філософії І. Канта універсалізація гостинності, її безпосе-

редній зв'язок і взаємообумовленість з етичними принципами і нормами права 

зумовлюються розумінням наявності в людині "схильності до зла". Звідси  вип-

ливає необхідність чітко і ясно сформулювати "закон поведінки", категоричний 

імператив, яким повинна керуватися людина в  своєму житті і діяльності, 
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пам’ятаючи, що немає нічого вище за "зоряне небо наді мною і морального за-

кону в мені". Для І. Канта ідеал громадянина, який розуміє сутність всезагаль-

ної гостинності і дотримується її принципів, є запорукою терпимого ставлення 

до іншого і показником розвитку цивілізації. 
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РАЗВИТИЕ ДИЗАЙНА РАСКЛАДНОЙ Х-ОБРАЗНОЙ МЕБЕЛИ  

ОТ ДРЕВНЕГО МИРА ДО НАЧАЛА ХХІ СТОЛЕТИЯ 

 
Данная статья посвящена исследованию историко-культурного развития первого принципа трансфор-

мации в дизайне мебели. Рассмотрение построения первых образцов мебели, с применением Х-образного типа 
трансформации, предоставил возможность сделать сравнительный анализ данной конструктивной системы в 
течении обозначенного исторического периода. Материалами данного исследования, кроме научных работ, 
статей и электронных ресурсов, были миниатюры времен Средневековья, живописные полотна мастеров XVI и 
XVII ст. Анализ современных тенденций в дизайне мебели предоставил возможность определить основные 
направления применения складных Х-образных систем и выявить перспективы их развития. 

Ключевые слова: мебель-трансформер, Х-образная система, конструктивная система. 
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THE DEVELOPMENT OF FOLDING X-SHAPED FURNITURE 

 FROM THE ANCIENT WORLD TO THE BEGINNING OF THE XXI CENTURY 

 
This article is devoted to the study of the historical and cultural development of the first principle of transformation 

in furniture design. Consideration of constructing the first examples of furniture, with the use of X-shaped type of transfor-
mation, provided an opportunity to make a comparative analysis of the structural system within a designated period of history. 
Materials of this study, in addition to research papers, articles, and electronic resources were miniatures of the Middle Ages, 
paintings of masters of the XVI and XVII century. Analysis of current trends in furniture design made it possible to determine 
the main directions of application Folding X-shaped systems and identify their development prospects. 

Throughout the history of the furniture design in each historical period the samples of X-shaped folding furni-
ture were always presented. This work aims to study the characteristics of folding furniture constructive solution that 
allowed them to go through all the styles and epochs from the times of the ancient world to the beginning of the XXI 
century. The research of the history of one of the first principles of transformation allows manufacturers to track chang-
es in the morphological and constructive development of furniture formed by using the X-shaped circuit. A large num-
ber of implemented design facilities and the lack of domestic primary research on the formation and development of the 
furniture that transformed through the use of X-shaped system determine the relevance of the study. 

Existing scientific journals, publications and theses issues morphology, composition and structural features of 
X-shaped furniture, transforming the consideration of viewing it only in the context of a particular historical period 
analysis, stylistic direction or copyright conceptual solutions. 
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The research of the history of development, improvement of structural and compositional principles of for-

mation, emphasizes the necessity to define the origin of the term "furniture - transformers." The word "furniture" has 

roots «mobilis» – mobile, the one that moves easily. That is, initially considered only mobile furniture furnishings, in 

contrast to fixed devices for storage of various items and for lying and sitting which usually were the walls and parts of 

the building. Later the term "furniture" grown into the phrase "built-in furniture," stationary furniture, cladding panels 

for special purposes (ships, medical, etc.). But there is a category of furniture, which is made by moving the motion of 

its parts to perform new functions. These furniture-transformers may be converted differently in order to achieve the 

desired purpose. The term "transformers" involves reconfiguring, moving parts of the common form. 

Exploring the history of furniture transformers, one could argue that assembly X-shaped design is the most an-

cient and most widespread. During the development of society and changing stylistic trends, X-shaped assembling fur-

niture was always present in the living space of man. For centuries, based on X-shaped structural system, stools, chairs, 

and tables were made. 

One of the first types of furniture-transformers, preserved to our time, is the original X-shaped chair. For cen-

turies, chair assembly was considered one of the most important pieces of furniture. In ancient civilizations, it was val-

ued not only as a unique object but as a status symbol. The earliest examples assembling furniture is ancient Egyptian 

Pharaoh Tutankhamun stool, XVI BC (made of ebony, ivory with gold accents) and Roman assembly table (made from 

marble, bronze, decorated with mosaics). From ancient Egyptian design, stool assembly had become very common due 

to its simplicity of the structural system, consisting of two crossed frames, axles and connected top box attached elastic 

material. 

In ancient Rome, a new type of folding furniture on X-shaped scheme – the curule chair that was made of 

bronze or wood with cross legs under the seat appeared. It is believed that this type of furniture was popular in use in 

ancient Etruscans, who later brought it to Italy. 

Later, in the Middle Ages, recliners become conventional furniture. This study confirms miniatures depicting 

the daily life of peasants, townspeople, and nobles. 

The development and improvement of the woodwork in the XV century influenced the emergence of a new 

version of X-shaped stool, whose design was based on two intersecting lattice planes dialed the rails, connected by 

transverse bars, with a seat rail. This structure led to the creation of the basis folding chairs with backrest - "klismos", 

and then the chair with armrests. By the end of the XV century, in Italy and then in Europe, there were several varieties 

of assembly seats on the X - shaped base. The most common were two types - "savonarola" and "danteska." 

The design recliners "danteska" was the most comfortable and widespread in Western Europe, which is clearly 

evidenced in the study of paintings by Dutch Masters of the XVII century. These artists include Jan Steen, Adriaen van 

Ostade, Frans van Mieris Elder and Pieter de Hoch. 

The usability and the feasibility of the X-shaped system of transformation reflected in the use of the scheme for 

derivatives martial furniture that were used at all times in many countries of the European continent and North America. 

In derivatives and road, furniture folding systems was preferred due to the possibility of compact transportation and 

storage that was much larger than the fixed furniture. 

In the second half of the XX century, the development of furniture-transformer design that is formed through 

the use of X-shaped system can be divided into areas: distribution of the traditional form of folding furniture under the 

scheme "X"; complications of cross-system assembly elements; furniture-transformer that folded into the plane. 

The analysis of current trends in furniture design provided an opportunity to identify three main areas of appli-

cation of X-shaped folding system transformation, indicating the feasibility of its use and allows you to define ad-

vantages: benefits of storage that saves space; the possibility of furniture, transformed through the use of X-shaped sys-

tems in different materials; the simplicity of transportation rollaway X-shaped furniture; the possibilities of artistic ex-

pression form X-shaped folding furniture. 

Key words: furniture-transformer, X-shaped system, structural system. 

 

Постановка проблеми. Протягом історії розвитку дизайну меблів в кожно-

му історичному відрізку завжди були присутні зразки Х-подібних складаних меб-

лів. Ця робота направлена на дослідження особливостей конструктивного рішення 

складальних меблів, що дозволило їм пройти крізь усі стилі та епохи з часів Ста-

родавнього світу до початку ХХІ століття. Дослідження історії розвитку одного з 

перших принципів трансформації меблів надає можливість прослідити зміни в 

морфологічному та конструктивному розвитку меблів, сформованих завдяки ви-

користанню Х-подібної схеми. Велика кількість реалізованих дизайн-об’єктів та 

відсутність вітчизняних фундаментальних досліджень з формування та розвитку 

меблів, що трансформуються завдяки використанню Х-подібної системи, зумо-

влює актуальність дослідження.  
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Аналіз останніх досліджень і публікацій. У наявних наукових виданнях, 

публікаціях та тезах питання морфології, композиції та конструктивних особливо-

стях Х-подібних меблів, що трансформуються, розглядається лише в контексті 

аналізу окремого історичного періоду, стильового напряму чи авторсько-

концептуального рішення.  

Історію розвитку та формоутворення меблів-трансформерів аналізували як 

російські, так і західноєвропейські дослідники, зокрема: Канева М.І., Дмит-

рїєв Ю.А., Гутман Г.В., Краєв В.Н., Кур’єрова Г., Белозьорова В.Г., Ілек Ф., 

Куба Й., Ілкова Я., Лебедев В.І. Існує велика кількість публікацій, де меблі-

трансформери описані на рівні з іншими типами меблів: Міллер Д., Кес Д., Дун-

кан А., Дод Б., Гацура Г., Граубнер В., Жано Г., Хаафф Р., Джексон Д., Купер Д., 

Доунс Д., Ендрюс Д., Колсман Е., Колле Е., Хін Ж.-П., Паєн К., Вельнер М., Мель-

хоз А., Ріккарді-Кубіт М., Мобер Р., Ланг Р.В., Алтенбюргер П., Бакер Ф., Бакер К., 

Саффорт Ф. та ін. 

Мета статті полягає в аналізі розвитку конструктивних особливостей Х-

подібних образних складальних меблів від часів Стародавнього світу до сучасних 

дизайнерських рішень. 

Виклад основного матеріалу. Дослідження історії розвитку, вдосконален-

ня конструктивних систем та принципів композиційного утворення, необхідно 

означити походження терміну «меблі-трансформери». Саме слово «меблі» має 

корінь «mobilis»  рухливий, той, що легко пересувається. Тобто, спочатку мебля-

ми вважалися тільки мобільні предмети обстановки, на відміну від нерухомих 

пристосувань для зберігання різних предметів і для лежання та сидіння, які зазви-

чай виступали зі стін і були частиною самої споруди. Надалі поняття «меблі» 

розширилося, з'явилися словосполучення «вбудовані меблі», стаціонарні меблі, 

навісні та меблі спеціального призначення (корабельні, медичні та інше). Але є 

категорія меблів, в якій рух здійснюється шляхом переміщення її частин для 

здійснення нових функцій. Це меблі – трансформери, які в процесі користування 

можуть або повинні бути перетвореними. Термін «трансформери» передбачає 

зміну конфігурації, переміщення деталей загальної форми. 

Ця робота спрямована на дослідження великої групи складальних меблів, 

яка зазвичай призначена для короткочасного використання і тривалого зберігання 

в компактному вигляді: складальні табурети, стільці, столи і т.п. 

Досліджуючи історію розвитку меблів-трансформерів, можна стверджувати, 

що складана Х-подібна конструкція є найбільш стародавньою та найбільш поши-

реною. Протягом розвитку суспільства і зміни стилістичних течій, Х – подібні 

складальні меблі завжди були присутні в житловому просторі людини. Впродовж 

століть на основі Х-подібної конструктивної системи виготовлялися табурети, 

крісла та столи.  

Одним із перших видів меблів-трансформерів, що зберігся до нашого часу, є 

похідний Х-подібний стілець. Протягом багатьох століть складальний стілець 

вважався одним з найбільш важливих предметів меблів. У стародавніх ци-

вілізаціях він цінувався не тільки як унікальний предмет, а і як символ статусу. 

Самими ранніми зразками складальних меблів є давньоєгипетський табурет фара-
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она Тутанхамона, XVI до н.е. (виконаній із чорного дерева, слонової кістки із зо-

лотими вставками (рис. 1)) та давньоримський складаний стіл (виготовлений з 

мармуру, бронзи, прикрашений мозаїкою). Особливістю давньоримського столу 

(рис. 2) є застосування знімної стільниці, при цьому підстілля легко складається 

завдяки ковзаючим шарнірам. У Стародавньому Римі набули поширення скла-

дальні металеві підстілля та триножники – підставки (рис. 3), прямі ніжки яких 

мали своєрідну, у вигляді гачка, зігнуту частину, оброблену як декоративний за-

виток, який мав утилітарне призначення – він слугував ручкою для складання та 

розкладання. В складеному вигляді таке підстілля – триножник нагадує сучасний 

штатив [2, с. 8]. Слід зазначити, що саме конструкція давньоєгипетського скла-

дального табурета стала дуже поширеною за рахунок простоти конструктивної 

системи, яка складалась з двох схрещених рам, з'єднаних віссю та закріплених 

зверху прямокутником еластичного матеріалу (наприклад, шкіра) [2, с. 8, 23].  

У Стародавньому Римі з’являється новий вид складальних меблів за Х–

подібною схемою  курульне крісло. «Курульне крісло (від лат., Sella Curulis, 

від Curulis  курульний еділ, посада в Стародавньому Римі рангом нижче кон-

сула)  складане крісло, яке несли за курульним еділом ліктори і ставили його в 

разі потреби; з часом перетворилось на один з атрибутів державної влади, знак 

високої посади його власника. Курульне крісло робили з бронзи або дерева з 

інкрустацією слоновою кісткою, з перехресними під сидінням ніжками. Вва-

жається, що меблі такого типу були в ужитку у стародавніх етрусків і вони 

принесли їх з собою до Італії. Надалі, в Середньовіччі, складне крісло стало 

звичайними меблями» [1]. Це підтверджує дослідження мініатюр з зображен-

ням повсякденного життя селян, городян та вельмож (рис. 46). 

Розвиток та вдосконалення теслярної справи в XV ст. вплинув на появу 

нового варіанту Х-подібного табурета, конструкція якого будувалась на основі 

двох пересічних ґратчастих площин, набраних з рейок, з'єднаних поперечними 

брусками, з рейковим сидінням. Така структура навела на думку про мож-

ливість створення на її основі складаного стільця зі спинкою  «клісмос» (рис. 

8), а потім і крісла з підлокітниками. Уже в кінці XV ст. в Італії, а потім у всій 

Європі, з'являється кілька різновидів складального крісла на Х-подібній основі, 

з яких найбільш поширені були два типи  «савонарола» (рис. 7) і «дантеска» 

(рис. 9) [2, с. 2324]. Обидва різновиди крісел відрізняються рівнем комфорту. 

Крісло «савонарола» складалось із жорсткої криволінійної рейкової кон-

струкції, на сидінні якої для зручності клали подушку. Жорстка спинка крісла 

представляла вузьку фігурну дошку з різьбленням. Шарнірно закріплена з од-

ного кінця, ця вузька спинка мала на іншому кінці виріз у вигляді гачка і слу-

жила фіксуючим пристроєм. Крісло «дантеска» мало спрощену структуру і 

складалось з двох пар криволінійних брусків з пружно натягнутою тканиною 

або шкірою для сидіння і спинки. На сидінні обов'язково підкладали подушку 

[2, с. 24]. Назва крісла «дантеска» була дана в ХІХ столітті курульному стільцю 

з чотирма ніжками, верхня частина яких розширялась для комфортного 

влаштування підлокітників та спинки. Багато з крісел «дантеска» були скла-
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дальні, проте існували приклади без трансформації [6]. Пізніше в Італії з'яви-

лось жорстке складане крісло «петрарка» (рис. 10).  

Універсальність Х-подібної конструкції дозволила створити на її основі 

не тільки табурет, стілець і крісло, але і аналой, складне ліжко і розбірний стіл. 

Так, довгий час Х-подібна конструкція застосовувалася для опор обідніх столів, 

які до XVI ст. представляли собою дошки на козлах. Їх розбирали і знову ста-

вили для кожної трапези. Саме столи з такою конструктивною системою можна 

побачити на мініатюрах, фресках і картинах того часу. Зображення розбірного 

Х-подібного столу можна побачити на фресці Леонардо да Вінчі «Таємна вече-

ря» і в картині «Святий Августин у келії» Вітторіо Карпаччо.  

Особливо зручною Х-подібна конструктивна схема була розроблена для 

аналоя, оскільки дозволяла зробити його не просто складальним, але і регульо-

ваним по висоті і нахилу робочої поверхні [2, с. 26].  

Однак найпоширенішою Х-подібна схема залишалася для меблів для 

сидіння. Конструкція складного крісла «дантеска» була найбільш комфорта-

бельною і отримала широке поширення в країнах західної Європи, що явно 

підтверджується при вивченні живописних полотен голландських майстрів 

XVII століття. До таких художників відносяться Ян Стен (рис. 11), Адріан ван 

Остаде (рис. 12), Франс Міріс Старший (рис. 13, 14) і Пітер де Хох. 

У картинах цих художників у передачі обстановки інтер'єрів присутнє зоб-

раження складного Х-подібного крісла «дантеска». Ян Стен видатний майстер 

жанрового живопису, який зображав життя селян і городян [4]. Однак, для до-

слідження поширення складальної Х-подібної меблі становить великий інтерес 

ретельне опрацювання обстановки інтер'єрів. Було виявлено, що в багатьох по-

лотнах цього художника зображено крісло «дантеска» з темного дерева з черво-

ною тканиною. На картинах Яна Стена ретельно опрацьовані деталі інтер’єру до 

дрібниць: візерунки на текстилі, деталі конструктиву і декору меблів. Необхідно 

відзначити, що в роботах цього майстра частіше зустрічається складальні Х-

подібні меблі, ніж в живописних полотнах Адріана ван Остаде, Франса ван Міріса 

Старшого і Пітера де Хоха. У цілому, голландський живопис XVII століття 

відрізняється ретельністю опрацювання деталей і максимально наближеною пере-

дачею матеріалів, що дозволяє розглядати ці полотна не тільки як зразки живо-

писної майстерності, а як документи для дослідження та аналізу справжньої об-

становки голландського інтер'єру даного часового періоду.  

Розширення діапазону застосування різноманітних матеріалів та пошук но-

вих способів створення та оздоблення меблів-трансформерів призвів до того, що у 

XVIII столітті в Російській імперії (а точніше з 1730-х років) тульські збройові 

майстри почали виготовляти складані столи й крісла на основі Х-подібної кон-

струкції. Відмінність їх полягала в тому, що вони були виготовлені зі сталі з брон-

зовою інкрустацією. Слід зазначити, що ці меблі не мають прямих аналогів та 

унікальні за своїм декоративним оздобленням [2, с. 25].  

Зручність і доцільність Х-подібної системи трансформації відобразилась у 

використанні цієї схеми для похідних військово-польових меблів, що застосовува-

лись у всі часи в багатьох країнах як Європейського континенту, так і Північної 

Америки. У похідних та дорожніх меблях складаним системам надавали перевагу 
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у зв’язку з тим, що можливості компактного перевезення та зберігання значно 

більші, ніж у стаціонарних меблях. Одним з цікавих експонатів є комплект 

похідних меблів Павла І (1796 рік), що складався з крісла та столу. Корпус столу 

являє собою довгий та плоский ящик середнього розміру, в одній з половин 

зберігалось компактно складене крісло, а ніжки столу теж складалися. Для ство-

рення такого комплекту меблів було застосовано більш складний спосіб транс-

формації за Х-подібною схемою, що надійно фіксувався саме під навантаженням, 

забезпечуючи захист від випадкового складання. Проте в такому комплекті меблів 

у зовнішньому вигляді присутня невпевненість у надійності конструкції, тому що 

ковзаючі сталеві кронштейни, утримуючи ніжки, запираються спеціальними пру-

жинними пристроями. Тим не менш, можливо, що складний пристрій, що забез-

печував надійність конструкції, був причиною подальшого занедбання цієї кіне-

матичної схеми [2, с. 43].  

Похідні складальні меблі набували найбільшого поширення за часи 

Наполеонівської компанії 18001815 років у зв’язку з необхідністю комплекту-

вання армії легко транспортабельними меблями [3, с. 280]. Серед похідних та 

дорожніх розкладних меблів відомим є крісло Наполеона, що являє собою про-

сту дерев’яну Х-подібну конструкцію зі шкіряним сидінням та спинкою. Це 

крісло демонструє суто функціональне призначення меблів та акцентує увагу на 

просторі форми та лаконічності конструкції.  

Слід зазначити, що вже з середини ХІХ століття похідні меблі стають по-

казником статусності власника, тому що такі меблі могли собі дозволити лише 

офіцери високого чину. Цікавим прикладом похідних складаних меблів є крісло 

генерала Герні Шерідана, що використовувалось під час індійської війни 1874-

1900 р. Конструкція крісла була виготовлена з тику та укріплена мідними смуга-

ми, що захищали її від механічних пошкоджень. Дизайн крісла відрізняється ла-

конічністю форм та відсутністю будь-якого декоративного оздоблення [3, с. 280]. 

У середині ХІХ століття віденська компанія «Брати Тонет», що була зас-

нована Міхаелем Тонетом у 1853 році, виготовляли меблі з гнутої деревини. 

Окрему увагу вони приділяли складальним кріслам на Х-подібній схемі: різно-

манітним палубним, пляжним, камінним та мисливським стільцям та табуретам 

(рис. 1518). Слід зазначити, що до М. Тонета метод гнуття деревини майже не 

використовувався через складності технологічного процесу. Для виготовлення 

гнутих меблів найбільш популярним матеріалом був бук через свої фізичні вла-

стивості. Після того, як бук витримували або в окропі або на пару, за допомо-

гою спеціальних пристроїв (матриці, прес-форми), йому можна було придати 

майже будь-яку форму. Дана технологія виготовлення меблів дозволяла вико-

ристовувати менше робочої сили та не вимагала складних шипових з’єднань 

типу «паз-провушина», «ластівчин хвіст». Достатньо було гвинтів. Завдяки да-

ному принципу виготовлення та зборки меблів вона стає масовою та легко 

транспортабельною [3, с. 285]. 

Одним з цікавих прикладів складаних меблів, виготовлених на основі Х-

подібної системи, є модифікація відомого крісла «Василий» Марселя Брейера. 

Як відомо, перший варіант крісла, що присвячений В. Кандинському, був ство-



Розділ І. Загальнотеоретичні питання  _________________________________________ Босий  І. М. 

 

 56 

рений 1925 року, у конструкції якого трансформація не була передбачена. Про-

те, вже у 1927 році М. Брейер створює інше крісло на Х-подібній основі.  

У другій половині ХХ століття, розвиток дизайну меблів-трансформерів, що 

сформовані завдяки використанню Х-подібної системи, можна розподілити на 

напрями:  

1. Поширення вже традиційної форми складальних меблів за схе-

мою «Х». До цього напрямку можна віднести меблі для художників, археологів, 

рибалок, туристів, меблів для терас літніх кафе (рис. 19) або за професійною необ-

хідністю (прикладом є меблі для змінальних майданчиків (рис. 20)). Також до цьо-

го напрямку можна віднести копії історичних прототипів. Проте, слід зазначити, 

що при копіюванні зразків складальних Х-подібних меблів, деякі копії виготовля-

ють вже без систем трансформації, втрачаючи таким чином автентичність та 

функціональне навантаження даних об’єктів меблевого мистецтва. 

2. Ускладнення системи перехресного складання елементів. Яскра-

вим прикладом таких складальних меблів по Х-подібній схемі є стілець «Clip 

chair», розроблений Власієм Оско та Олівером Дейкманом (рис. 21). Цей об’єкт 

дизайну меблів, рама якого виготовлена з масиву буку та деталей з нержавіючої 

сталі, демонструє більш складну систему групування елементів. Сидіння та спин-

ка крісла утворюються завдяки конструкції з радіально розташованих рейок. При 

розкриванні, конструкція спинки лишається у вертикальному положенні, а сидін-

ня опускається, утворюючи просторову об’ємну структуру. Дана система є при-

кладом іншого варіанту Х-подібної системи трансформації [6]. 

3. Меблі-трансформери, що складаються в площини. Цікавим при-

кладом даного способу є стілець «ISIS folded chair» від Джека Фітса (рис. 22), що 

виготовлений з серії декількох геометричних панелей, які з'єднані разом і містять-

ся на рамі-каркасі. Кожна панель виготовлена з кількох пластин високоміцних, 

призначених для підтримування користувача, забезпечуючи високий рівень ком-

форту. Загальна товщина стільця в закритому вигляді складає 3 см., що надає пе-

реваги в зберіганні та транспортуванні [7]. До цього напряму належить безліч 

прикладів італійського дизайну від 50-х до 70-х років ХХ ст. 

Висновки. Складана Х-подібна конструктивна схема є одним з найперших 

принципів трансформації меблів. Простота і універсальність конструкції привер-

тали увагу майстрів меблевого мистецтва з часів Стародавнього світу і до початку 

XХI століття. Аналіз історико-культурного розвитку дизайну складальних Х-

подібних меблів від часів Стародавнього світу до сучасних тенденцій показав, що 

ця система складання є чи не єдиною серед усіх типів трансформації, що дійшла до 

ХХІ століття у первісному вигляді. Дослідження показало, що функціональність та 

доцільність конструкції, простота та легкість транспортування залишились основ-

ними критеріями при створенні складальних меблів по схемі «Х». В сучасних ди-

зайнерських тенденціях присутні експериментальні роботи по ускладненню форми 

та конструкції даного типу меблів. Проте, все ж, найбільш поширеною залишається 

схема трансформації, вигадана ще за часів Стародавнього Єгипту.  

Протягом історичного розвитку дизайну меблів, для створення Х-подібних 

складаних меблів застосовувалися матеріали: від деревини різних порід до металу 

та сучасних полімерним матеріалів. Майстри при створенні об’єктів меблевого 
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мистецтва або слідували загальним тенденціям окремого історичного періоду, або 

експериментували з формою та декоративним оздобленням. Аналіз сучасних тен-

денцій в дизайні меблів надав можливість виявити три основні напрямки розвитку 

застосування складальної Х-подібної системи трансформації, що свідчить про до-

цільність використання Х-подібної схеми трансформації та надає можливість 

означити її переваги:  

 переваги зберігання, що економить простір; 

 можливості виготовлення меблів, що трансформуються на основі ви-

користання Х-подібної системи, у різноманітних матеріалах; 

 простота транспортування складальних Х-подібних меблів; 

 можливості художньої виразності форми складаних Х-подібних меблів. 
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СЕНСОРНІ ТЕХНОЛОГІЇ В ДИЗАЙНІ  

ПРЕДМЕТНО-ПРОСТОРОВОГО СЕРЕДОВИЩА 

(НА ПРИКЛАДІ ІНТЕР’ЄРІВ ГРОМАДСЬКОГО ПРИЗНАЧЕННЯ) 
© 
Стаття присвячена визначенню одного з основних принципів створення інтерактивного інтер’єру, що 

реалізується завдяки взаємодії людини та простору через сенсорні технології. Композиційний аналіз фактично-

го матеріалу дослідження інтер'єрів громадського призначення, у дизайні яких застосовували сенсорні техно-

логії, дозволив виявити основні технічні інновації, що є засобами створення інтерактивного предметно-

просторового середовища. Дослідження сучасних технічних новацій призвело до визначення прийомів їх за-

стосування в дизайні інтер’єру та сприяло виведенню підходів організації інтерактивного середовища, що 

вирішується за допомогою впровадження сенсорних технологій.  
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СЕНСОРНЫЕ ТЕХНОЛОГИИ В ДИЗАЙНЕ 

ПРЕДМЕТНО-ПРОСТРАНСТВЕННОЙ СРЕДЫ 

(НА ПРИМЕРЕ ИНТЕРЬЕРОВ ОБЩЕСТВЕННОГО НАЗНАЧЕНИЯ) 

 

Статья посвящена выявлению одного из основных принципов создания интерактивного пространства, кото-

рый реализуется благодаря взаимодействию человека и среды через сенсорные технологии. Был проведен компози-

ционный анализ дизайна интерьеров общественного назначения, в решении которых присутствуют сенсорные тех-

нологии. Это позволило выявить основные технические инновации, которые являются средствами создания интер-

активной предметно-пространственной среды. Исследование современных технических новаций привело к опреде-

лению приемов их применения в дизайне интерьера и способствовало выведению подходов организации интерак-

тивной среды, сформированного на основе внедрения сенсорных технологий. 

Ключевые слова: интерактивные технологии, сенсорные технологии, дизайн предметно-пространственной 

среды. 
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SENSOR TECHNOLOGY 

IN THE DESIGN OF OBJECT-SPATIAL ENVIRONMENT  

(INTERIORS PUBLIC PURPOSE AS THE EXAMPLE) 

 

The article is devoted to one of the basic principles of creating an interactive space, which is implemented through 

the interaction of humans and the environment by sensor technology. Compositional analysis was carried out the interior de-

sign for public use, and sensor technology presents in its solution. This analysis made it possible to identify the main technical 

innovations, which are the means of creating an interactive object-spatial environment. The study of modern technical innova-

tions led to the definition of methods of their usage in interior design and contributed to the removal of the interactive envi-

ronment approach, formed on the basis of introduction of touch technology. 

The interactive hardware, developing and acquiring new forms, increasingly embodied in design and facilities, is 

widely used in forming the interior public buildings. Research of interactive technologies and their implementation in interior 

design reveals the impact of scientific inventions for the organization object-spatial environment. In the last decade, the intro-

duction of innovative technologies to create an interactive space is increasingly seen in the interior design of public buildings. 
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It should be emphasized that in the existing literature on the organization of the object-spatial environment, 

fundamental analysis of the integration of interactive technologies in interior design is absent. In the field of art history 

the research of Polish scientist Richard Klyuschynsky is devoted to development, common characteristics of interactive 

art, and its specifics. The featured questions of interactive art issues were studied by German art historians and theorists 

in the field of multimedia art - Oliver Grau and Thomas Dreyer. Among the Russian scientists and researchers, the most 

fundamental and significant work is done by N.I. Dvorko. 

It should be noted that the evolution of technologies, that forms the basis of creation of an interactive object-

spatial environment, actively developed since the mid-twentieth century. The emergence of cybernetics, the invention of 

computer technology and virtual reality led to the discovery of new means of artistic expression in art. 

The modern technologies and diverging solutions in conceptual design interiors in public institutions are caus-

ing a variety of artistic means and methods used to organize the subject-spatial environment. The use of interactive 

technologies in interior design, thanks to its properties, cannot be based only on traditional compositional techniques of 

space. However, it should be noted that without traditional methods of organization environment, a complete work of 

interior designer can occur. New quality objects created using interactive technologies provide a wide range of new 

artistic effects and bring a new aesthetic to the formation of the object-spatial environment. 

Using the composition of the interior and objective material properties of three-dimensional forms, the fullest 

and clearest expression of the concept and content of the work can be achieved. 

The properties are manifested in the form of its appearance and perceived by human senses. These interactive 

technologies, through the development of computer and digital systems, promote the fullest human interaction and 

space through the senses. 

The research of early stage of sensor technology in the first third of the twentieth century and the analysis of its 

transformation in the late XX - early XXI century, reveals the dynamics of its development, construction structural fea-

tures, and possible applications in the design of object-spatial environment. The technical inventions 1920th – 30th of 

the twentieth century significantly affected the development of interactive technologies. Innovative experiments of John 

Augustus Larson (1921) and Leonard Keeler (1926) formed the basis of sensor technology. In 1921, J. Larson devel-

oped the first model of the machine "Polygraph", which was designed for forensic examination. The process of changes 

of devices in contact with the man was one of the main technical principles for creating an interactive object-spatial 

environment based on sensory systems. At the end of the twentieth century touch technology spread from a purely re-

search to artistic and design tool. Among the modern design objects created using sensor technology, the most common 

are the interactive floor and interactive touch touchpads. 

The compositional analysis actualized conceptual solutions and allowed three following methods using interac-

tive sensory systems: the inclusion in the overall compositional structure of space; the creation of the accents in the ob-

ject-spatial environment; the creation of the compositional dominant (often in the form of functional equipment). 

The interaction between man and space through sensor technology can be carried out within the following ap-

proaches: the utilitarian, with a domination of sensory functional component of technical facilities in object-spatial en-

vironment (protecting surface, information stands) and the artistic, where sensor technology is a base to identify and 

implement space imagery content of the object-spatial environment. These approaches are implemented by the use of 

sensor technology in the interior design, which is one of the basic principles of forming interactive object-spatial envi-

ronment. 

Conclusions are drawn that the discovery of devices based on the interaction of machine and human in 1920th 

– 30th of the twentieth century, became the basis for the formation of one of the fundamental principles of creation of 

interactive objects based on touch technology. 

A variety of sensory techniques and methods of their usage in the interior design provides an opportunity to 

implement innovative conceptual solutions where space is interactive, but human activities can affect the appearance of 

individual objects, and of the interior. 

Key words: interactive technology, sensor technology, the design of object-spatial environment. 

 

Постановка проблеми. Інтерактивні технічні засоби, розвиваючись та набу-

ваючи нових форм, дедалі частіше втілюються в дизайн-об’єктах та використову-

ються у формуванні інтер’єру громадського призначення. Дослідження розвитку 

інтерактивних технологій та їхнього впровадження в дизайн інтер’єру дозволяє ви-

явити вплив наукових винаходів на організацію предметно-просторового середо-

вища. В останнє десятиріччя в дизайні інтер’єру громадських споруд часто просте-

жується впровадження інноваційних технологій для створення інтерактивного про-

стору. Відсутність досліджень в означеній галузі зумовлює актуальність роботи.  

Аналіз останніх досліджень і публікацій. У літературі з питань організації 

предметно-просторового середовища відсутні фундаментальні праці з аналізу ін-

теграції інтерактивних технологій у дизайн інтер`єру. У галузі мистецтвознавства 
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роботи польського вченого Рішара Клющинского присвячені розвитку, загальним 

характеристикам інтерактивного мистецтва та його специфіці [8]. Р. Клющинскій 

позначив складники інтерактивного мистецтва, розглянув їхні особливості та ха-

рактерні риси [8, с. 63114]. Також питаннями особливостей інтерактивного ми-

стецтва займалися німецькі мистецтвознавці та теоретики в галузі мультимедійно-

го мистецтва Олівер Грау і Томас Дрейер. Серед російських науковців-

дослідників найбільш ґрунтовними і значущими є праці Н. Дворко.  

Мистецтво модернізму, охоплюючи першу половину ХХ століття, є фунда-

ментальним в процесі формування концепції інтерактивності і містить багато худож-

ніх стилістичних напрямків. Основні принципи і межі модернізму проаналізовані в 

працях А.Ф. Лосєва і М.С. Кагана. Серед сучасних дослідників, що вивчають період 

модернізму, його особливості та різноманітність явищ, найбільш важливими для 

нашого дослідження є праці Е.С. Домарацької, І.А. Едошіної, Н.В. Філічева та ін.  

Еволюція технологій, що дозволяють створити інтерактивне предметно-

просторове середовище, активно розвивалася зі середини ХХ століття. Поява 

кібернетики, винахід комп'ютерних технологій і віртуальної реальності призвели 

до виявлення нових засобів художньої виразності в мистецтві. Розвиток нових 

технологій та їх втілення в об'єктах мистецтва були розглянуті в працях: 

Ф. Поппера, Д.В. Галкіна, С.В. Коловоротного, М. Вайса, П.І. Браславського, 

П. Ковальські, С.І. Горіхового, Н.А. Короткова. Ю.В. Насєдкіна, В.М. Монетова, 

Н.Б. Маньківської, Є.С. Громова, Н.В. Железнякова та ін.  

Мета роботи полягає у виявленні одного з основних принципів формування 

інтерактивного інтер’єру, аналізі та класифікації його засобів – принципів сенсор-

ної взаємодії людини з предметно-просторовим середовищем.  

Виклад основного матеріалу. 

Сучасні технології та різноспрямованість концептуальних рішень у дизайні 

інтер`єрів громадських установ зумовлюють розмаїття художніх засобів та прийо-

мів, що застосовуються для організації предметно-просторового середовища. За-

стосування інтерактивних технологій в дизайні інтер’єру завдяки своїм властиво-

стям не може ґрунтуватись лише на традиційних композиційних прийомах ор-

ганізації простору. Проте, слід зазначити, що без традиційних прийомів організації 

середовища не може відбуватись повноцінна робота дизайнера інтер’єру. Нові 

якості об’єктів, створених засобами інтерактивних технологій, надають широкий 

діапазон нових художніх ефектів та привносять нову естетику у формування пред-

метно-просторового середовища. Засобами композиції в інтер’єрі є об’єктивні вла-

стивості матеріальної об’ємно-просторової форми, за допомогою яких досягається 

найбільш повне та яскраве вираження концепції та змісту твору. Властивості форми 

проявляються в її зовнішньому вигляді та сприймаються людиною органами чуття. 

Саме інтерактивні технології через розвиток комп’ютерних та цифрових систем 

сприяють найбільш повній взаємодії людини та простору через органи чуття.  «Ро-

звиток комп'ютерних і цифрових технологій стрімко увійшов у світ мистецтва і 

вплинув на його становлення у ХХ ст. У цій технологічній дифузії особливе місце 

належить художнім практикам, через які інформаційні технології знаходять есте-

тичний вимір. Таким чином, відбувається глобальний процес конвергенції науки, 
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мистецтва і технологій» [1, с. 44]. Твори мистецтва набувають інноваційних форм, 

що втілюються завдяки застосуванню наукових розробок та технічному оснащен-

ню. Проте, як вказує Лола Г.Н. «мистецтво не можна зводити до техніки, до інстру-

менту, до сюжету…» [2, с. 107]. В об'єктах інтерактивного мистецтва основною ме-

тою може бути і створення образу, і втілення авторських концепцій, і демонстрація 

технічних досягнень та виявлення їх художніх особливостей. У мистецтві умовою 

створення художнього твору є саме відсутність будь-яких критеріїв, тобто, митець 

творить вільно, тоді як дизайнер залежить від об’єктивних вимог та обставин, ура-

ховує умови завдання та знаходить найкраще рішення проблеми [2, с. 107].  Ґрун-

туючись на технологіях, які є базою в інтерактивному мистецтві, дизайн викори-

стовує ці заходи для організації середовища: зонування простору, виявлення сми-

слових акцентів, залучення уваги та вияв напрямку руху відвідувачів в просторі. 

Аналіз наукових праць та вивчення фактичного матеріалу (інтер'єри громадських 

будівель, у дизайні яких застосовувались інтерактивні технології) дозволив виявити 

основні технічні інновації, що вплинули на формування одного з основних прин-

ципів створення інтерактивного предметно-просторового середовища. Інтерактивні 

сенсорні об’єкти, що втілюються різноманітними технічними засобами, розвиваю-

чись і набуваючи нових форм, все частіше використовується в дизайні інтер’єру.  

Дослідження початкового етапу формування сенсорних технологій у першій 

третині ХХ століття та аналіз їх трансформації в кінці ХХ – початку ХХІ століть 

дозволяють виявити динаміку їхнього розвитку, особливості конструктивної по-

будови та можливості застосування в дизайні предметно-просторового середови-

ща. Технічні винаходи 20-х ‒ 30-х років ХХ ст. суттєво вплинули на процес фор-

мування інтерактивних технологій. Інноваційні експерименти Джона Огастуса 

Ларсона (1921) і Леонарда Кілера (1926) стали основою сенсорних технологій. 

1921 року Дж. Ларсон розробив першу модель апарата «поліграф», який був при-

значений для проведення судово-медичної експертизи [6]. Цей прилад являв со-

бою складну багатокомпонентну систему, що складалась з гумових шлангів, 

дротів і скляної трубки [4]. 1926 року Леонард Кілер увів у «поліграф» додатковий 

канал, що фіксував тремтіння м'язів. Фіксація показників апаратів проводилась 

механічно, проте вже з середини ХХ століття процес комп’ютеризації увійшов у 

галузь сенсорних технологій (поліграфологічної детекції) та призвів до того, що 

вже в 1980-і роки докторами наук Джоном К. Керхером і Девідом К. Раскіном бу-

ло проведено дослідження «поліграфа», оснащеного обчислювальною технікою 

[4]. Процес зміни показників апаратів при контакті з людиною став одним з ос-

новних технічних принципів створення інтерактивного предметно-просторового 

середовища, заснованих на сенсорних системах. Наприкінці ХХ сторіччя сенсорні 

технології розповсюдились зі суто науково-дослідницького до мистецького та ди-

зайнерського засобу. Аналізуючи історичний розвиток сенсорних технологій, 

можна зробити висновок, що серед усіх фізіологічних показників, на які реагували 

апарати, наразі головним є тактильна взаємодія людини та приладу без застосу-

вання додаткових пристроїв. Серед сучасних дизайн-об’єктів, створених засобами 

сенсорних технологій, найбільш розповсюдженими є сенсорна підлога та сенсорні 

панелі. Інтерактивна сенсорна підлога (цифрова підлога або відеопідлога) – це 

http://www.ordal.ru/about_polygraph.php
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світлодіодне покриття, яке дозволяє відображати на поверхні різні візуальні ефек-

ти залежно від присутності на ній об'єктів та їх переміщень. Існує багато різно-

видів світлодіодної інтерактивної підлоги. Вони різняться:  

 за розмірами модулів;  

 за кількістю світлодіодів у кожному модулі;  

 за візуальними ефектами [9].  

Наприклад, інтерактивна підлога «WOWfloor» від компанії ЕКТА збирається з 

квадратних світлодіодних модулів (780 х 780 мм). Стандартна захисно-декоративна 

панель модуля світлодіодної інтерактивної підлоги виконана з ударостійкого безпеч-

ного триплекса з глянцевою поверхнею. При застосуванні інтерактивної підлоги 

«WOWfloor» можна обрати безліч візуальних кольорових ефектів. А світлодіодна ін-

терактивна підлога «Sensacell's interactive floor» складається з невеликих модулів та 

більш ніж 1000 світлодіодів. При застосуванні цього типу інтерактивної підлоги 

створюється візуальний ефект білих секторів. Інтерактивність світлодіодної підлоги 

забезпечується датчиками освітленості, поєднаними з активними інфрачервоними 

датчиками, що дозволяє визначати наявність об'єкта в конкретній точці на поверхні 

модуля. Ці дані передаються програмі керування, і залежно від налаштування, на по-

верхні інтерактивної підлоги відображаються необхідні відеоефекти [9].  

Одним із найпоширеніших видів інтерактивних панелей є сенсорне «розум-

не» скло, яке відрізняється за принципами створення:  

 на основі застосування проекційно-сенсорної плівки (iTouchScreen);  

 на базі використання інфрачервоної рамки (iFrame).  

Обидві системи не можуть виступати самостійно як екрани. У цьому випад-

кові потрібне комплексне застосування проекційного екрану або рідинно-

кристалічного, плазмового або діодного (LED) моніторів [5].  

Інтерактивні сенсорні підлога та панелі відрізняються за оптичними ефек-

тами, тому візуальний ряд формується безпосередньо для кожного окремого про-

стору і може нести як декоративне, так і функціональне навантаження. Функціо-

нальне навантаження сенсорних об'єктів утілюється в зміні текстової та візуальної 

інформації на сенсорних екранах і найчастіше використовується в інтер'єрах му-

зейно-експозиційних, торгівельних та офісних центрів та банківських установ. 

Саме функціональне навантаження сенсорних панелей є основною впровадження 

цих об’єктів в інтер'єри громадського призначення, забезпечуючи простий доступ 

до необхідної інформації. В інтер'єрах торгово-розважальних центрів інтерактивні 

сенсорні панелі та підлоги є елементами загальної композиційної структури про-

стору. Зміна колірного строю сенсорних панелей/підлоги додає до функціонально-

го складника таких об`єктів декоративне навантаження, де візуальна інформація, 

створена засобами мультимедійного дизайну, є графічно продуманою, привертає 

увагу відвідувачів, доповнює та підкреслює образність простору.  

Композиційний аналіз реалізованих концептуальних рішень дозволив 

виділити такі три прийоми застосуванні інтерактивних сенсорних систем: 

 їхнє включення в загальну композиційну структуру простору, коли ін-
терактивні сенсорні системи є частиною або огороджувальних поверхонь, або 
вбудованого обладнання. У такому разі ці об'єкти підпорядковуються загальному 
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композиційному строєві, пластичному рішенню простору. Прикладами означеного 
прийому включення сенсорних об'єктів у просторову структуру є інтер'єри: вистав-
кового центру Level Green від J. Mayer H., інтер'єр магазину Louis Vuitton в Гон-
конзі архітектора Петера Маріно, інтер'єр національного банку в Греції, експозицій-
ний центр VW Dataterrain, інтер'єр Water Planet Design від компанії Urban A & O;  

 створення акцентів у предметно-просторовому середовищі за рахунок 
встановлення окремо розташованих інтерактивних сенсорних систем. При цьому, 
інтерактивні сенсорні системи можуть виступати на контрасті зі загальною компо-
зиційною структурою, мати іншу формотворчу систему і свою пластику поверхні. 
Прикладами такого прийому організації предметно-просторового середовища є: 
інтер'єри музею Dornier і Porsche Museum від компанії Jangled Nerves та інтер'єр 
Jewish Museum and Tolerance Center у США; 

 відігравати роль композиційної домінанти (найчастіше у вигляді 
функціонального обладнання) в предметно-просторовому середовищі. Такий 
прийом характеризується контрастом масштабу або форм композиційної домінан-
ти до загального простору інтер’єру. Через виразність форм цей підхід може ре-
алізовуватись лише в предметно-просторовому середовищі громадського призна-
чення. Прикладами застосування цього прийому організації простору є інтер’єр 
експозиційного центру CERN та музею DARWINEUM від німецького архітектур-
ного бюро Atelier Brunkner, інтер’єр аеропорту в Сінгапурі. 

Наведені прийоми організації предметно-просторового інтерактивного сере-
довища дають змогу визначити один із фундаментальних принципів створення 

інтерактивного інтер’єру на основі сенсорної взаємодії людини та простору. 
Взаємодія людини та простору через сенсорні технології може здійснюва-

тись у межах таких підходів: 

 утилітарно-художнього, із домінуванням функціональної складника  
сенсорних технічних засобів у предметно-просторовому середовищі (огород-
жувальні поверхні, інформаційні стенди). 

 художньо-образного, де сенсорні технології є засобами для виявлення 
образності приміщення та втілення змістовного наповнення предметно-просторового 
середовища. 

Висновки. Винайдення в 20-х-30-х р. ХХ ст. апаратів, що базуються на 
взаємодії з людиною, стали основою для формування одного з фундаментальних 
принципів створення інтерактивних об'єктів, заснованих на сенсорних техно-
логіях. У процесі роботи було виявлено, що протягом ХХ століття відбулась 
трансформація сенсорних технологій від суто утилітарних до одного з основних 
засобів естетичного наповнення середовища. 

Композиційний аналіз сучасних інтер’єрів громадського призначення при-
звів до виявлення двох основних підходів формування інтерактивного предметно-
просторового середовища: утилітарно-художній та художньо-образний. Виявленні 
підходи реалізуються шляхом застосування сенсорних технологій у дизайні ін-
тер’єру, що є одним з основних принципів формування інтерактивного предмет-
но-просторового середовища. Означений принцип втілюється завдяки застосуван-
ню композиційних засобів (сенсорні технології) у таких композиційних прийомах: 
включення інтерактивних сенсорних систем у загальну композиційну структуру 
простору, створення акцентів та вияв домінант у просторі.  
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Розмаїття сенсорних технічних засобів та прийомів їхнього використання в 

дизайні середовища надає можливість утілювати інноваційні концептуальні 

рішення, де простір стає інтерактивним, у якому людина своїми діями може впли-

нути на зовнішній вигляд як окремих об’єктів, так і всього інтер’єру. 
 

Література 

 

1. Галкин Д. В. От вдохновения машинами до искусственной жизни: этапы развития 

технологического искусства [Електронний ресурс] / Дмитрий Владимирович Галкин // Вестник 

Томского государственного университета. Культурология и искусствоведение. 2013. № 1 (9) – с. 

4451. – Режим доступу до ресурсу: http://cyberleninka.ru/article/n/ot-vdohnoveniya-mashinami-k-

iskusstvennoy-zhizni-etapy-razvitiya-tehnologicheskogo-iskusstva 

2. Лола Г. Н. Нарративный кокон произведения искусства [Електронний ресурс] / Гали-

на Николаевна Лола // ж. Труды Санкт-Петербургского государственного университета культу-

ры и искусств. Том № 192.  2012.  с. 106-110 – Режим доступу до ресурсу: 

http://cyberleninka.ru/article/n/narrativnyy-kokon-proizvedeniya-iskusstva 

3. Основы архитектурной композиции и проектирования [под общей редакцией докто-

ра искусствоведения, проф. А. А. Тица]. - К.: «ВИЩА ШКОЛА», 1976. – 256 с. 

4. Полиграфы производства Keeler's Instrument [Електронний ресурс]. – 2014. – Режим 

доступу до ресурсу: http://www.ordal.ru/about_polygraph.php 

5. Смарт-стекло: сенсорные технологии [Електронний ресурс]. – 2010. – Режим доступу 

до ресурсу: http://abava.net/smartglass/sensor/ 

6. Сороченко В. Интересные факты о полиграфе [Електронний ресурс] / В. Сороченко. – 

2011. – Режим доступу до ресурсу: http://psyfactor.org/lib/polygraph-2.htm 

7. Humphries M. Sensacell makes walking fun with interactive LED floor [Electronic re-

source]. – 2008. – Mode of access: http://www.geek.com/articles/news/sensacell-makes-walking-fun-

with-interactive-led-floor-20080815/ 

8. Kluszczynski R. W. Sztuka interaktywna. Od dzieta-instrumentu do interaktywnego 

spektaklu. – Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne Warszawa. – 2010. – 334 c.  

9. MotionMagix™ Interactive Wall and Floor [Electronic resource]. – 2015. – Mode of ac-

cess: http://www.touchmagix.com/interactive-floor-interactive-wall. 

 

Refernces 

 

1. Galkin D. V. Ot vdohnoveniya mashinami do iskusstvennoy zhizni: etapy razvitiya tehno-

logicheskogo iskusstva [Elektronniy resurs] / Dmitriy Vladimirovich Galkin // Vestnik Tomskogo 

gosudarstvennogo universiteta. Kulturologiya i iskusstvovedenie. 2013. № 1 (9) – s. 4451. – Rezhim 

dostupu do resursu:  http://cyberleninka.ru/article/n/ot-vdohnoveniya-mashinami-k-iskusstvennoy-

zhizni-etapy-razvitiya-tehnologicheskogo-iskusstva. 

2. Lola G. N. Narrativnyiy kokon proizvedeniya iskusstva [Elektronniy resurs] / Galina Niko-

laevna Lola // zh. Trudyi Sankt-Peterburgskogo gosudarstvennogo universiteta kulturyi i iskusstv. Tom 

№ 192.  2012.  s. 106110 – Rezhim dostupu do resursu: http://cyberleninka.ru/article/n/narrativnyy-

kokon-proizvedeniya-iskusstva 

3. Osnovy arkhitekturnoi kompozitsii i proektirovaniya [pod obshchei redaktsiei doktora is-

kusstvovedeniya, prof. A. A. Titsa]. - K.: «VIShchA ShKOLA», 1976. – 256 s. 

4. Poligrafy proizvodstva Keeler's Instrument [Elektronniy resurs]. – 2014. – Rezhim dostupu 

do resursu:  http://www.ordal.ru/about_polygraph.php 

5. Smart-steklo: sensornye tekhnologii [Elektronniy resurs]. – 2010. – Rezhim dostupu do 

resursu: http://abava.net/smartglass/sensor/ 

6. Sorochenko V. Interesnye fakty o poligrafe [Elektronnii resurs] / V. Sorochenko. – 2011. – 

Rezhim dostupu do resursu:  http://psyfactor.org/lib/polygraph-2.htm 

http://cyberleninka.ru/article/n/ot-vdohnoveniya-mashinami-k-iskusstvennoy-zhizni-etapy-razvitiya-tehnologicheskogo-iskusstva
http://cyberleninka.ru/article/n/ot-vdohnoveniya-mashinami-k-iskusstvennoy-zhizni-etapy-razvitiya-tehnologicheskogo-iskusstva
http://www.ordal.ru/about_polygraph.php
http://abava.net/smartglass/sensor/
http://psyfactor.org/lib/polygraph-2.htm
http://www.geek.com/articles/news/sensacell-makes-walking-fun-with-interactive-led-floor-20080815/
http://www.geek.com/articles/news/sensacell-makes-walking-fun-with-interactive-led-floor-20080815/
http://www.touchmagix.com/interactive-floor-interactive-wall
http://cyberleninka.ru/article/n/ot-vdohnoveniya-mashinami-k-iskusstvennoy-zhizni-etapy-razvitiya-tehnologicheskogo-iskusstva
http://cyberleninka.ru/article/n/ot-vdohnoveniya-mashinami-k-iskusstvennoy-zhizni-etapy-razvitiya-tehnologicheskogo-iskusstva
http://cyberleninka.ru/article/n/narrativnyy-kokon-proizvedeniya-iskusstva
http://cyberleninka.ru/article/n/narrativnyy-kokon-proizvedeniya-iskusstva
http://www.ordal.ru/about_polygraph.php
http://abava.net/smartglass/sensor/
http://psyfactor.org/lib/polygraph-2.htm


Розділ І. Загальнотеоретичні питання  ____________________________________ Брижаченко Н. С. 

 

 66 

7. Humphries M. Sensacell makes walking fun with interactive LED floor [Electronic re-
source]. – 2008. – Mode of access: http://www.geek.com/articles/news/sensacell-makes-walking-fun-
with-interactive-led-floor-20080815/ 

8. Kluszczynski R. W. Sztuka interaktywna. Od dzieta-instrumentu do interaktywnego 
spektaklu. – Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne Warszawa. – 2010. – 334 c.  

9. MotionMagix™ Interactive Wall and Floor [Electronic resource]. – 2015. – Mode of ac-
cess: http://www.touchmagix.com/interactive-floor-interactive-wall. 

 

 

http://www.geek.com/articles/news/sensacell-makes-walking-fun-with-interactive-led-floor-20080815/
http://www.geek.com/articles/news/sensacell-makes-walking-fun-with-interactive-led-floor-20080815/
http://www.touchmagix.com/interactive-floor-interactive-wall


Актуальні проблеми історії, теорії та практики художньої культури ______________ ХХХIV, 2015 

 

 67 

УДК 069.01 

Гончарова Олена Миколаївна, 

доктор культурології, доцент, 

завідувач кафедри  історії України та музеєзнавства  

Київського національного університету культури і мистецтв 
o.m_goncharova@yahoo.com 

http://orcid.org/0000-0002-8649-9361 
researcher ID: F-6473-2015 

 

ШЕДЕВР В ЕКСПОЗИЦІЇ ХУДОЖНЬОГО МУЗЕЮ 
© 

У статті проаналізовано концепції і принципи розміщення творів образотворчого мистецтва зі статусом ше-

девра в стаціонарних і виставкових експозиціях світових художніх музеїв. 

Ключові слова: шедевр, художній музей, музейна експозиція, принципи експонування творів образотворчого 

мистецтва.  

 

Гончарова Елена Николаевна, 

доктор культурологии, доцент,  

заведующая кафедрой истории Украины и музееведения  

Киевского национального университета культуры и искусств 

 

ШЕДЕВР В ЭКСПОЗИЦИИ ХУДОЖЕСТВЕННОГО МУЗЕЯ 

 

В статье проанализировано концепции и принципы размещения произведений изобразительного искусства 

со статусом шедевра в стационарных и выставочных экспозициях мировых художественных музеев. 

Ключевые слова: шедевр, музейная экспозиция, художественный музей, принципы экспонирования произ-

ведений изобразительного искусства. 

 

Goncharova Olena,  

Doctor of Cultural Study ,  

Associate Professor of  

the Kiev National University of Culture and Arts,  

 chief of Department of History of Ukraine and Museology  

 

A MASTERPIECE IN THE EXHIBITION OF ART MUSEUM 

 

The article is devoted to analyze the conceptions and principles of placing of fine art with the status of masterpiece in 

the world art museum exhibitions. 

Masterpiece (from the French. Chef-d`oeuvre - letters .: "produced with General created") – a work of art, 

architecture, literature that stands out against the background of high levels of skill, its uniqueness or innovative nature for past 

achievements in the appropriate form art, and for a long time not losing the aforementioned qualities. In the original sense of 

the word – during the Middle Ages in Western Europe – a masterpiece of craftsmanship was evidence, which craftsman-

apprentice had to submit samples of their products to the shop in order to obtain a master's degree. [1] New, modern sense of 

the word acquired at the end of the XVIII century., When the world began to form a large number of museums, which 

selected works of special artistic perfection. 

The works of modern, mostly avant-garde art, not fit with the traditional system of exposure that caused the search 

for new principles of public display in art galleries, exhibition halls, and, eventually, museum expositions. Specificity works 

of modernist art transformed them into individual exhibiting artifacts. 

In our view, today the problem of exhibiting works of art to the status of masterpieces should be viewed as a kind of 

problems to be solved within the concept «exhibit in focus». 

Updating problems exhibiting masterpieces falls to the brink of the nineteenth and twentieth centuries. When it was 

suggested the division of museum collections for scientific collection and demo collection. 

The material for this writing became a full-scale observation and reliance on photo and video stationary and exhibits 

European art museums: the Louvre and Orsay in Paris (France), the Uffizi Gallery and the Gallery of the Academy of fine 

Arts in Florence (Italy) Reyksmuzeumu in Amsterdam and Frans Hals Museum in Haarlem (Netherlands), Alte Pinakothek in 

Munich (Germany). Feature museum of life in the Netherlands is that in this country there is no museum of the universe, like 
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the Louvre or the Hermitage, which would focus the vast majority of artistic treasures. Museums all over the country, and the 

glory of many of them based on the national school of painting masterpieces that belong to a particular museum. Uffizi 

Gallery in Florence chronological principle combined with thematic exposition: general view movement begins with painting 

XIII, In the course of deployment "historical perspective exhibition" halls filled with the works of individual artists. 

In Russian museums, including Tretyakivskiy art gallery, in the early twentieth century. the first to introduce changes 

in exposure famous artist and restorer I. Grabar. In implementing historical and chronological exhibition, he tried to highlight 

the most important works of art through the manipulation of space and color. Grabar proposed to keep more distance between 

paintings, consider the aspect ratio of the pictures and their coloristic interrelation. 

The challenge to attract attention and to concentrate on its masterpiece in the exhibition is solved in another way, for 

example, drapery room or accommodations paintings. 

The museum practice for accentuation masterpiece commonly used manipulation of spatial placement of paintings or 

sculptures rarefied pieces around masterpiece, or even their elimination. Emphasis on techniques can be considered a masterpiece 

of the principle of graduation: smaller format paintings surroundings, which are located on the basis of increase. If the reception is 

the possibility of placing items on the principle of symmetry, where the "axis" with the status of work on display masterpiece. 

The auxiliary techniques serve coloristic decision exposure (similarity or contrast contrast planes (walls, draperies) and exhibit). 

In the role of museums, where works of art, which recognizes the status of masterpiece, often favor their own 

masterpieces of architecture and religious buildings, the exhibition in which works of art has its own specifics. Coverage of the 

status of masterpiece, its acquisition criteria and range of objects that fall under this category require separate thorough study. 

Key words: chef-d`oeuvre, museum of art, museum exposition, principles of exhibiting works of fine art. 

 

Шедевр (від франц. chef-d`oeuvre – букв.: «головне з виробленого, створе-

ного») – твір мистецтва, архітектури, літератури, який виділяється на загальному тлі 

високим рівнем майстерності, своєю унікальністю або новаторським характером що-

до попередніх досягнень у відповідному виді мистецтва, і протягом тривалого часу 

не втрачає означених якостей. У початковому сенсі слова – за часів середніх віків у 

Західній Європі – шедевр був доказом майстерності, для чого ремісник-підмайстер 

повинен був подати зразки своїх виробів на розгляд цеху з метою здобути звання 

майстра [1]. Нового, сучасного значення слово набуло наприкінці XVIII ст., коли у 

світі почали формуватися у значній кількості музеї, для яких відбиралися твори 

особливої художньої довершеності [2]. Таким чином, можна стверджувати, що кате-

горія «шедевр» застосовується лише до предметів культури. У зв’язку з тим, що сам 

термін з’являється лише за часів європейського Середньовіччя, виникає питання: чи 

є правомірним  вживання терміну «шедевр» стосовно артефактів давнього часу? 

Ствердна відповідь на це запитання витікає з того, що подібний ретронеймінг давно 

вже має місце в історії культури: так, сім чудес світу, вочевидь, підпадають під 

визначення шедеврів, хоча ними не вичерпуються ані архітектурні, ані інші артефак-

ти давнини. Історична і соціокультурна детермінованість шедевра робить цей статус 

відносним. За свідченням Плінія Старшого, картина авторства Полігнота являла со-

бою лише дуже тонку лінію. Однак ця простота не завадила її відомості, яка була 

настільки широкою, що картина у решті-решт опинилась у зібранні римських імпе-

раторів,  де й  загинула внаслідок палацової пожежі [3, 95]. Важко сказати, що саме 

вражало у ній сучасників, й чи пройшла б її висока на той час оцінка випробування 

часом. Питання статусу шедевра, критеріїв його набуття та кола об’єктів, що підпа-

дають під дану категорію, не входять до завдань цієї статті, оскільки усі вони потре-

бують самостійного ґрунтовного дослідження. 

Метою статті є визначення деяких особливостей музейного експонування 

творів мистецтва зі статусом шедевру. При відборі для аналізу подібних арте-

фактів, автор керувався загальноприйнятою оцінкою конкретних творів образо-

творчого мистецтва, поширеною як у середовищі фахівців, так і у загально гу-

манітарному дискурсі. 

http://uk.wikipedia.org/w/index.php?title=%D0%9F%D1%96%D0%B4%D0%BC%D0%B0%D0%B9%D1%81%D1%82%D0%B5%D1%80&action=edit&redlink=1
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A6%D0%B5%D1%85
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D0%B0%D1%85%D1%96%D0%B2%D0%B5%D1%86%D1%8C
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D1%83%D0%B7%D0%B5%D0%B9
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Проблема експонування творів мистецтва, зокрема, в художніх музеях, по-

рушувалась здебільшого зарубіжними музеєзнавцями: О. В. Єфремовою [4], 

Т. П. Калугіною [5;6;7], М. Т. Майстровською [8;9], О. В. Малинковською [9], 

Н. О. Ніколаєвою [10], Є. А. Розенблюмом [11], О. С. Сапанжею [12], 

Г. П. Сергєєвою [13], М. Н. Чесноковою [14] та ін. Т. П. Калугіною експозицію ху-

дожнього музею було визначено як «художню експозицію, яка є специфічною 

штучно створеною предметно-просторовою структурою,  що складається в основ-

ному з творів мистецтва, і є організованою для здійснення  художнього спілкуван-

ня» [5, с. 3]. Експонування творів зі статусом шедевру у переважній більшості 

публікацій не розглядалося. Втім, цю проблему можна вважати частковим випад-

ком, який може бути розглянутий з позиції концепції «експонат у фокусі». Зарод-

ження цієї концепції припадає на 30-ті роки ХХ ст., час, коли з’являються перші 

музеї сучасного мистецтва [6, с. 49]. Твори сучасного, переважно авангардного 

мистецтва, не вписувались в традиційні системи експонування, що зумовило по-

шуки нових принципів їх публічної демонстрації в художніх галереях, виставко-

вих залах, і, врешті-решт, музейних експозиціях. Специфіка творів модерністсько-

го мистецтва перетворювала їх на артефакти індивідуального експонування. Утім, 

виникши в контексті модерністського мистецтва, концепція (або, ще можна сказа-

ти, тип художнього експонування) «експонат у фокусі», під якою розуміється ак-

центування неповторного художнього значення речі, створення умов для поглиб-

леного переживання побаченого, формування естетичного смаку глядача [6, с. 42], 

вийшла за межі експонування суто сучасних артефактів і нині розглядається як 

один з підходів до експозиції й творів класичного мистецтва. На наш погляд, на 

сьогоднішній день проблему експонування творів мистецтва зі статусом шедеврів 

варто розглядати як різновид проблематики, що вирішується в рамках концепції 

«експонат у фокусі». Характерними для цієї концепції є «розвантаження експо-

зиції, розріджене розвішування  і розташування експонатів, індивідуалізований 

підхід до експонування окремих творів, особливо шедеврів, прагнення створити 

оптимальні умови для сприйняття, увага до комфортних умов для глядача» [6, 

с. 52]. До певної міри принципи цієї концепції екстраполюються і на експозицію 

шедеврів класичного мистецтва, адже перед музеєзнавцями стоїть завдання виді-

лити шедевр візуально, акцентувати увагу глядача на окремому творі серед кіль-

кох або взагалі багатьох  картин, які інколи  щільно вкривають поверхню стін, 

простінків і перегородок музею. За умови нестачі площ для експозиції така ситуа-

ція є типовою для переважної більшості класичних художніх музеїв, через що ви-

рішення зазначеної проблеми є нині  нагальною. Експозиційній ряд творів кла-

сичного мистецтва традиційно вибудовується за історико-хронологічним й істо-

рико-монографічним принципами у межах кількох концептуальних підходів: ака-

демічного ряду, декоративного комплексу, проблемного групування. Актуалізація 

проблеми експонування шедеврів припадає на межу ХІХ-ХХ ст., коли було запро-

поновано поділ музейних збірок на наукову колекцію і демонстраційну колекцію 

[6, с. 50]. Мета демонстраційних колекцій в художніх музеях повинна була спри-

яти естетичному вихованню і по можливості представляти лише  найкращі твори, 

перетворюючи музеї на «музеї якості». І нині існують прихильники того, що ху-

дожні музеї повинні позбавлятися усього «другосортного» і експонувати тільки 
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шедеври. В опозиції до цієї точки зору знаходяться ті, хто вважає, що музеї мають 

зберігати якомога більше артефактів, в яких об’єктивована історія і соціальна 

пам'ять культур. Прихильники цієї точки зору можуть апелювати до авторитету 

О. Шпенглера, який у своєму філософському бестселері «Присмерк Європи» пи-

сав: «Чи не є вони (музеї. – О. Г.) символом найвищого рангу? Чи не судилося їм 

консервувати «тіло» усього культурного розвитку? Чи не збираємо ми, подібно 

незліченним свідченням у міліардах виданих книг, усі творіння усіх мертвих куль-

тур у цих сотнях тисяч зал західноєвропейських міст, де у купі … кожен окремий 

екземпляр… наче розчинений у безкінечній схвильованості часу? Пригадаємо, що 

саме називали елліни «мусейоном» і який глибокий сенс у цій зміні вживання сло-

ва» [15, с. 351]. Навіть якщо погодитися з тим, що в художніх музеях мають бути 

зосереджені лише найкращі твори мистецтва, все одно доведеться вирішувати 

проблему структурування експозиції, яка з них буде складатися. Т. Калугіна, зо-

крема, зазначила, що «намагання перетворити музеї на «галереї шедеврів», підви-

щена увага до якості твору також пов’язано із проблемою концентрації зорового 

сприйняття. «Хороші» картини неможливо нагромаджувати одна на одну, звалю-

вати докупи…» [6, с.  43]. Не зважаючи на певну релятивність статусу шедевра в 

образотворчому мистецтві, склався своєрідний рейтинг, який дозволяє орієнтува-

тися в цьому питанні. Відштовхуючись від експлікованого музейною, мистецтво-

знавчою і широкою громадською спільнотою статусу твору як шедевру, оберемо 

для аналізу експозиції провідних художніх музеїв Італії, Франції, Голландії, 

Німеччини, де зберігаються найбільш відомі шедеври образотворчого мистецтва. 

Матеріалом для написання цієї статті стали як натурні спостереження, так і спи-

рання на фото- та відеоматеріали стаціонарних і виставкових експозицій художніх 

музеїв Європи: Лувра і д’Орсе у Парижі (Франція), галереї Уффіці і галереї Ака-

демії вишуканих мистецтв у Флоренції (Італія), Рейксмузеуму в Амстердамі і му-

зею Франса Хальса в Гарлемі (Нідерланди), Старої Пінакотеки у Мюнхені  

(Німеччина). Особливістю музейного життя у Нідерландах є те, що у цій країні не 

існує музею-універсуму, подібного до Лувра або Ермітажу, в якому було б зосере-

джено переважну більшість мистецьких скарбів. Музеї розкидані по всій країні, а 

слава багатьох з них заснована на шедеврах національної школи живопису, які 

належать тому чи іншому музею [16, с. 179]. Саме ці шедеври складають внесок 

голландських музеїв до скарбниці світового художнього спадку.   

Найвідомішим художнім музеєм Голландії вважається Рейксмузеум в Ам-

стердамі, один з найбільших художніх музеїв світу. В побудованому протягом 

1876-1885 рр. амстердамському Рейксмузеумі розміщується найкраще зібрання 

творів живопису Нідерландів: від Яна ван Ейка і Луки Лейденського до Франса 

Хальса, Вермеєра Дельфтського і Рембрандта ван Рейна. Серед робіт останнього, 

які експонуються у Рейксмузеумі, кілька зі статусом шедеврів: «Нічний дозор» 

(1642), «Синдики цеху суконників» (1662), «Зречення Св. Петра» (1660) та ін. 

Груповий портрет стрільців роти капітана Баннінга Кока, відомий як «Нічний до-

зор», перетворився майже на національну реліквію. Ця велика за розмірами кар-

тина (359 см на 438 см) висить окремо на просторій стіні зали, яка із самого по-

чатку будівництва музею архітектором Кейперсом  призначалась для цього ше-

девру [16, с. 65]. На сусідніх стінах розміщені ще два великих групових портрети 
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пензля Рембрандта  і невелика копія «Нічного дозору», виконана у ХVІІ ст. ху-

дожником Лунденсом. Копія є власністю Лондонської Національної галереї і 

тимчасово передана Рейксмузеуму для експонування. Копія дає уявлення про ав-

тентичний стан картини, адже оригінал цього шедевру, при його тимчасовому 

розміщенні в амстердамській ратуші, був обрізаний, через що частина зображення 

знищена. Поєднання групових портретів художника в одній залі дозволило ство-

рити відповідний історичний фон, а виділення під кожен окремої стіни – підкрес-

лити значущість кожного з них як шедевра. Відмінний принцип експозиції прий-

нятий в музеї Франса Хальса в Гарлемі. Художній музей в цьому голландському 

місті було засновано 1862 року. Але вже 1906 року зібрання було переведено до 

старовинного будинку, який для нього було придбано магістратом. З 1913 року 

відкритий заново музей став міським Музеєм імені Франса Хальса. Твори Хальса 

тут не зібрані в одній залі, а розміщені в різних секціях експозиції в оточенні робіт 

інших художників, що дозволяє, згідно з задумом експонаторів, проілюструвати 

етапи історії гарлемської школи живопису [16, с. 129]. Роботи Хальса в кожному з 

розділів колекції складають основне ядро. Це кілька групових портретів стрільців, 

один з яких – «Бенкет офіцерів роти св. Георгія» (1627) – вважається найкращим з 

цієї серії. Цей і ще три групових портрети, написані  художником протягом 1620-

1630 рр., висять в головній залі музею. Але поряд з цими великими за розмірами 

(приміром, розмір портрету «Стрілки гільдії св. Адріана» становить 207 см на 

337 см) роботами Хальса виставлені ще кілька таких само портретів, написаних 

іншими художниками – сучасниками Хальса. Таким чином зала заповнена за те-

матичним принципом і нагадує приміщення міської стрілецької гільдії ХVІІ ст. 

Прикладом будівництва музею під конкретні твори мистецтва з урахуванням їх 

статусу шедевру (принаймні на момент формування музейної колекції) є Стара 

пінакотека у Мюнхені. Будинок пінакотеки було побудовано спеціально як кар-

тинна галерея архітектором Лео фон Кленце на замовлення баварського короля 

Людвіга І протягом 1826 – 1836 рр. Архітектор збудував споруду з врахуванням як 

характеру королівського зібрання, так і найкращого освітлення експонатів [17, 

с. 14]. Зокрема, враховуючи шестиметровий «Великий Страшний суд» Рубенса, 

центральну залу верхнього поверху було збудовано з більш високим перекриттям 

– 14,6 м. Нині це полотно значно поступається відомістю іншим роботам Рубенса, 

які експонуються поряд: «Автопортрет з Ізабеллою Брандт» і «Портрет Елени Фо-

урмен». Просторово виділено шедевр Альбрехта Дюрера: диптих «Чотири апо-

стола» розміщений на боковій стіні пінакотеки таким чином, аби анфіладна си-

стема, типова для архітектури класицизму, у стилі якого побудовано цей музей, 

дозволяла ще здалеку помітити цю картину, а рух від центрального входу, який 

знаходиться посередині поверху, при переході до наступної зали дозволяв трима-

ти її в полі зору постійно і замикати на ній, як кульмінації, огляд  експозиції. У 

флорентійській галереї Уффіці хронологічний принцип експозиції поєднано з те-

матичним: загальний рух огляду починається з живопису ХІІІ ст., по ходу розгор-

тання «історичної перспективи експозиції» зали заповнені творами окремих ху-

дожників. Серед перлин  зібрання галереї Уффіці у Флоренції є два шедеври Сан-

дро Боттічеллі: «Народження Венери» і «Весна». Обидві, поряд з іншими робота-

ми майстра, розміщені в одній залі. «Народження Венери» висить по центру стіни 
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напроти вікон, звідки світло потрапляє на полотно. Поряд із картиною на невеликій 

відстані  розміщено інші роботи Боттічеллі: ліворуч - «Мадонна в розарії»  і «Ма-

донна Магніфікат», праворуч - «Паллада і Кентавр», картина теж доволі великого 

формату. Не зважаючи на несиметричність, зумовлену різним розміром картин,  які 

оточують «Народження Венери», остання безперечно становить центр, до якого 

прикуті погляди відвідувачів. «Весна» також розміщена по центру стіни, щоправда 

іншої, бокової. Інші картини цього художника розміщені і в окремих вітринах (ро-

боти невеликого формату), встановлених посеред цієї зали. «Абсолютної» симетрії 

експонаторам вдалося досягти при розміщенні творів Бронзіно: по центру основної 

стіни розміщено картину «Портрет Елеонори Толедської із сином Джованні де 

Медичі», з лівого боку його ж «Портрет Джованні де Медичі у дитячому віці», з 

правого – «Портрет Бії де Медичі». Два останніх портрети є фактично парними: од-

ного розміру і однієї стилістики, що дозволило візуально збалансувати експозицію.  

По-іншому експоновані в Галереї картини Рафаеля: під них виділено окрем-

ий кабінет. Картини, автори яких є менш відомими, щільно заповнюють стіни і 

простінки коридорів Галереї. Наприклад, картина Вероккіо з ангелом пензля юно-

го Леонардо зсунута до кута зали, не зважаючи на те, що навколо неї завжди юр-

биться народ. Таким чином і в «музеї шедеврів», як іще інколи називають галерею 

Уффіці, і у Старій Мюнхенській пінакотеці основним засобом акцентуації шедев-

ру були і залишаються маніпуляції з просторовим розміщенням твору мистецтва. 

Найпростіший варіант – архітектурне вирішення приміщення під розміри експо-

нату: картини або скульптури. До певної міри сам розмір картини привертає ува-

гу, втім, за відсутності якості виконання, це не гарантує популярності твору. Од-

нак, експонат зі статусом шедевру, але меншого розміру може загубитися серед 

інших картин, особливо якщо вони розміщені надто щільно, а тим більше – у кіль-

ка ярусів (що не така вже й рідкість, включно з Уффіці). Приміром, дві роботи Ан-

тоніо дель Поллайоло невеликого розміру: «Геркулес і Гідра» (17 см на 12 см) і 

«Геркулес і Антей» (16 см на 9 см), так як дві роботи Сандро Боттічеллі «Знаход-

ження тіла Олоферна» (31 на 25) і «Повернення Юдифі» (31 на 24), експонуються 

у вітринах, виставлених посеред зали  Боттічеллі. Утім, маніпуляції з простором 

для посилення уваги до творів зі статусом шедевру, очевидно, породжені не лише 

в рамках концепції «експонат у фокусі», принаймні їх виявляємо набагато раніше, 

якщо брати до прикладу Стару пінакотеку Мюнхена або Галерею флорентійської 

Академії вишуканих мистецтв. В останній, не зважаючи на те, що галерея у 1784 

р. переїхала до будівлі колишнього госпіталю при монастирі св. Матфія і св. Ми-

колая, тобто до приміщення, яке не призначалося для експозиції мистецьких 

творів,  1882 р. було побудовано спеціальне приміщення – Трибуна – для «Дави-

да» Мікеланджело, перенесеного 1873 р. з площі Сеньйорії. Ніша, в який розташо-

вується скульптура 5 м 17 см заввишки, перекривається напівкуполом і є куль-

мінаційною точкою, якою завершується центральний неф, уздовж стін якого ви-

ставлені інші шедеври великого скульптора. Іноді скульптурні шедеври вдало ак-

центуються завдячуючи їх розміщенню на прольотах між маршами сходів. Так, 

зокрема, експонується у Луврі шедевр елліністичної скульптури Ніка Само-

фракійська. У російських музеях, зокрема, Третьяківській художній галереї, ще на 

початку ХХ ст. першим почав впроваджувати зміни в експозиції відомий худож-
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ник і реставратор І. Е. Грабар. Крім впровадження історико-хронологічного прин-

ципу експозиції, він спробував виділити найбільш значимі твори мистецтва за 

рахунок маніпуляцій з простором і кольором. Грабар запропонував залишати між 

картинами більші відстані, враховувати співвідношення розмірів картин та їх ко-

лористичний взаємозв`язок  [18, 99]. 

Завдання привернути увагу і сконцентрувати її на шедеврі при виставкових 

експозиціях вирішується і в інший спосіб, до прикладу, драпіруванням приміщення 

або місця розміщення картини. Так, при експонуванні шедевра Леонардо да Вінчі 

«Джоконда» в Державному музеї образотворчого мистецтва ім. О. С. Пушкіна у 

Москві у 1974 році на стіні кабінету, де експонувався шедевр, було створено нішу, 

задрапіровану зеленим сукном (подібним до кольору картини). У цю нішу була  

поміщена картина таким чином, що створювалось враження, ніби «Монна Ліза», 

немов з вікна, дивилася на потік відвідувачів, що рухався повз неї. Проблема ак-

центування уваги відвідувача на творі мистецтва зі статусом шедевру існує не ли-

ше в умовах перевантаження експозиції. Так, у музеї д’Орсе кількість експонатів 

порівняно з площею, на якій вони розміщені, є відносно невисокою. Усі вони ре-

презентують мистецтво новітньої доби, переважно імпресіонізму та модерну. Од-

нопорядковість експонатів здатна викликати  певну оціночну дезорієнтацію, од-

нак, згідно з задумом експонаторів, глядач має сам визначити, які твори він 

виділив би як твори найвищого рівня. Варто також відзначити ту важливу обста-

вину, що часто музеями для експонування шедеврів образотворчого мистецтва ви-

ступають шедеври архітектури, як, наприклад, Лувр у Парижі, Ватиканський 

(Апостольський) палац у Римі, Палац дожів у Венеції. Це сприяє тому, що всі, хто 

хотів подивитися наживо на ці архітектурні шедеври швидше за все відвідає і му-

зейні експозиції образотворчого мистецтва, розташовані в них. У християнських 

культових спорудах східного обряду, також міститься чимало шедеврів іконопису. 

Зокрема, в Російській Федерації експозиція ікон одного з найбільш відомих май-

стрів іконопису Андрія Рубльова розташована у Спасо-Андроніковому монастирі 

у Москві. Однак, розміщення творів мистецтва в культових спорудах підпорядко-

вується головному функціональному призначенню храму, базиліки, і не може 

висуватися на перший план. До прикладу, шедевр Мікеланджело «Пьєта», який 

знаходиться у соборі св. Петра в Римі, розміщений у правому куті від входу до со-

бору. В центральній частині собору знаходиться зовсім інша скульптура, про яку 

багатьом мало що відомо. Щоправда, на відміну від іншої скульптури шедевр 

Мікеланджело захищений куленепробивною скляною панеллю. 

Отже, підбиваючи підсумки, зазначимо, що: 

- Таке явище, як «шедевр» в мистецтві є історично і соціокультурно де-

термінованим й існувало від давніх часів, попри те, що його термінологічне ви-

значення припадає лише на часи європейського Середньовіччя. 
- В музейній практиці для акцентуації шедевру найчастіше використо-

вуються маніпуляції з просторовим розміщенням картини або скульптури: розрі-
дженість експонатів навколо шедевру, або взагалі їх елімінація. Прийомом акцен-
ту на шедеврі можна вважати також принцип градації: оточення картинами мен-
шого формату, які розташовуються за принципом збільшення. У разі можливості 
прийомом є розміщення експонатів за принципом симетрії, де в якості «вісі» 
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експонується твір зі статусом шедевру. Допоміжними прийомами виступають ко-
лористичні рішення експонування (подібності, або, навпаки контрасту площини 
(стіни, драпірування) та експонату). 

- У ролі музеїв, де знаходяться твори мистецтва, за якими визнається 
статус шедевру, часто виступають власне шедеври архітектури, а також релігійні 
споруди,  експозиція в яких творів образотворчого мистецтва має свою специфіку. 
Висвітлення питання статусу шедевра, критеріїв його набуття та кола об’єктів, що 
підпадають під дану категорію, потребують окремого ґрунтовного дослідження. 
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У статті розглянуто теоретико-прикладні аспекти вільного часу і дозвілля крізь призму соціології вільного 

часу; визначено основну класифікацію видів діяльності у вільний час; досліджено основні види регулювання вільно-
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гии свободного времени; определено основную класификацию видов деятельности в свободное время; исследовано 
основные види регулирования свободного времени (общественное и саморегулирование), уровни регулирования и 
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REGULATIVE, SELFMANAGEMENT AND FREE TIME PLANNING 

 
The article deals with the theoretical-applied aspects of free time and leisure through prism of sociology of free 

time; defines the basic classification kinds of free time activity; researches the basic kinds of free time regulation (social 
and selfregulative), the levels of regulation and its perspective direction; investigates selfmanagement of free time and 
the types of selfregulation; studies the basic kinds budget planning for free time and the causes that influence its rational 
use; substantiates the basic trend and problems of free time and leisure. 

al and domestic affairs, which covers the area of free 
activity. Leisure is part of free time, which includes a set of activities designed to meet the physical, spiritual and social 
needs of people in their free time. 

Recreational activity is carried out in their free time and in line with specific interests, goals that poses a 
personality. The amount of free time is now almost similar to the amount of professional work, and in some socio-
demographic groups, including young people, and even exceeds it. 

Structure of free time the established habits and the possibility of it affecting the overall human development, 
both formed values and skills determine the choice of a way of entertainment. In turn, the spiritual identity formed by 
the possibilities at a certain stage of development to make their own cultural values and selection, learning them, 
convert to personal and valuable characteristics. 

A special place in the sociology of free time and leisure to the problem of classification (grouping) of activities in 
their free time. Its first implementation is possible, depending on the principle ways to use free time from productive human 
activities, tasks and functions otherness working and leisure time, the significance and value of various activities for human 
life and society. 
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In the process of classification classes in his spare time should be considered that the two most important part – 
Leisure and more "elevated activity" is close to, but not equivalent. 

Leisure – this time sessions, during which people restore physical, mental and psychic powers spent at work, at 

consumption (watching TV, reading, listening to music), communication, exercise, spectacular public consumption 
culture (concerts, performances, shows, sports competitions), exercise, entertainment, sports, passive rest (sleep walking 
without a purpose, peace) and others. 

By the time more sublime activities should include time on activities that contribute to the development of as 
many essential powers of the individual, his improvement, though they may also include a leisure and ushlyahetnyuvaty 
and enrich it. Compared to leisure time more elevated activity – is mainly creation, manifestation of social activity, 
increase focus, intensity of spiritual and physical strength, initiative and energy, the development of a single person / 

In the most general form of free time adjustment process starts with identifying issues and completed the 
achievement of the expected results. 

The general direction of the free time given by the social environment, and quality content it ultimately 
depends on the person. Key, which identifies a person in his spare time, can be of two types: 1) a significant and direct 
impact society, for example, training on the job, social and political activities, regular classes in technical, artistic 
collectives, groups, sports clubs; 2) self-education, individual creativity, physical training, communication, etc., which 
are less exposed to direct or influence the public is not exposed. 

It should be noted that the general direction of the free time given by the social environment, quality content 
and it ultimately depends on the person. Key, which identifies a person in his spare time, can be of two types: 1) a 
significant and direct impact society, for example, training on the job, social and political activities, regular classes in 
technical, artistic collectives, groups, sports clubs; 2) self-education, individual creativity, physical training, 
communication, etc., which are less exposed to direct or influence the public is not exposed. 

The study of trends and problems of leisure activities and more sublime in his spare time, ways to overcome 
the existing contradictions in this area promotes spiritual needs and interests of the people and thus - the growth of 
culture, they use their free time, humanization and democratization of the latter. The pace of change in our society, 
consciousness and lifestyle of people, the rejection of stereotypes in behavior and activities usezahalna reassessment of 
values require new studies in all areas of life, including in the sphere of research of free time. 

Key words: free time; leisure, regulative, self-management, planning. 

 
Істинно велика та людина, 

 яка зуміла оволодіти своїм часом (Гесіод) 
 
Соціальний феномен вільного часу останніми роками набуває широкої 

популярності та привертає увагу все більшого кола людей. Він стає предметом 

обговорення не тільки фахівців, а й широкої громадськості. Вільний час  скла-
дник соціального часу, звільнений від виробничих та побутових справ, який 
охоплює сферу вільної діяльності людини. Дозвілля є складником вільного ча-
су, що охоплює сукупність видів діяльності, призначених для задоволення фі-
зичних, духовних та соціальних потреб людей у вільний час.  

Дозвіллєва діяльність здійснюється у вільний час і в руслі певних інтере-
сів, цілей, які ставить перед собою особистість. Обсяг вільного часу нині прак-
тично подібний до обсягу професійної трудової діяльності, а в деяких соціаль-
но-демографічних груп, зокрема молоді, навіть і перевищує його. Тому суспіль-
ство не має бути байдужим до того, на що витрачають години вільного часу і 
бути пасивним до того, чим наповнюється життя людей у вільний час. 

Структура вільного часу, усталені звички і можливості проведення його 
впливають на загальний розвиток людини, водночас сформовані цінності та на-
вички зумовлюють вибір того або іншого способу проведення дозвілля. У свою 
чергу, духовність особистості формується за можливості на певному етапі свого 
розвитку робити власний відбір культурних цінностей і, засвоюючи їх, перет-
ворювати в особистісно-ціннісні характеристики.  

На сучасному етапі здійснено цілий ряд досліджень зарубіжних та вітчиз-
няних науковців, присвячених проблемам вільного часу та дозвілля. Це, зокрема, 
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роботи А. Воловика, Т. Веблена, В. Дімова, І. Євтєєва, О. Карпухіна, Р. Лінд, 
Р. Садової, В. Орлова, С. Струміліна, В. Пічі, І. Петрової, О. Ручки, О. Семашка, 
Л. Соханя, Н. Цимбалюк та інші.  

Практично всі вони визначають, що проблема вільного часу полягає в необ-

хідності раціонального його використання та підвищенні культурно-виховного 

потенціалу всіх сфер життєдіяльності особистості щодо ефективності та реалі-

зації вільного часу. Це потребує цілковитої перебудови форм суспільної органі-

зації вільного часу і дозвілля, які склалися, визнання їх предметом постійної 

турботи не тільки закладів цього напряму, а й суспільства в цілому. 

Особливе місце в соціології вільного часу і дозвілля займає проблема 

класифікації (групування) видів діяльності у вільний час. Її здійснення можливе 

передусім на основі принципу залежності способів використання вільного часу 

від виробничої діяльності людини, несхожості завдань і функцій робочого і ві-

льного часу, значущості й цінності тих чи інших видів діяльності для життя 

людини й суспільства. Головна вимога до класифікації видів діяльності – не 

протиставляти їх один одному, оскільки вони є об’єктивно необхідні з огляду 

на вільне волевиявлення особи. Однак різні види діяльності у вільний час 

нерівноцінні і багато в чому непорівнянні. 

У процесі класифікації занять у вільний час слід зважати на те, що дві 

найважливіші його частини – дозвілля і «більш піднесена діяльність» є близь-

кими, однак не рівнозначними. 

Дозвілля – це час занять, протягом якого люди  відновлюють фізичні, ро-

зумові та психічні сили, затрачені у сфері праці, хоча і в побуті поняття «до-

звілля» вживають як синонім вільного часу. Зокрема це  індивідуальне спожи-

вання культури (перегляд телепередач, читання, слухання музики), спілкування, 

фізичні вправи, публічно-видовищне споживання культури (концерти, вистави, 

шоу, спортивні змагання), фізичні вправи, розваги, ігри, пасивний відпочинок 

(сон, прогулянки без певної мети, спокій) тощо. 

До часу більш піднесеної діяльності слід віднести час на заняття, які як-

найбільше сприяють розвиткові сутнісних сил особистості, її вдосконаленню, 

хоч вони також можуть входити в дозвілля та ушляхетнювати і збагачувати його. 

Порівняно з дозвіллям час більш піднесеної діяльності – це переважно творення, 

прояв соціальної активності, зростання цілеспрямованості, напруження духовних 

і фізичних сил, ініціативи й енергії, єдиний процес розвитку особистості. До та-

кої діяльності слід віднести навчання без відриву від виробництва, самоосвіту, 

підвищення кваліфікації, активну громадську та соціально-політичну діяльність, 

активну участь у вихованні дітей, спортивні заняття, туризм тощо.  

Особливість такої класифікації в тому, що вона, об’єднуючи заняття на 

більш широкій основі, дає змогу показати всю багатоманітність проведення віль-

ного часу. 

Регулювання вільного часу має об'єктивний характер і є складником орга-

нізації життя суспільства та людини. Регулювання вільного часу можна визна-

чити як процес цілеспрямованого впливу на неї для розширення меж, створення 

умов для вдосконалення його структури і змісту відповідно до постійно збіль-

шуваних виробничо-технічних і соціальних вимог до людини. Воно має бути 
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обґрунтованим, ураховувати наявні ресурси і реальні можливості, ґрунтуватись 

на таких принципах, як диференційованість, послідовність, спадкоємність і 

безперервність, скоординованість, усебічність, планомірність. 

У найзагальнішому вигляді процес регулювання вільного часу починаєть-

ся з визначення завдань і завершується досягненням передбачуваного результа-

ту. Регулювання вільного часу вимагає: вироблення цілей; складання програм 

дій; безпосереднього здійснення наміченого; контролю за виконанням; коригу-

вання програми дій відповідно до обставин, що змінюються. При цьому слід 

розрізняти вільний час, який регулюється суспільством (соціальними інститу-

тами) та особистістю (саморегулювання). Методологічною основою такого 

поділу є два взаємозв'язані критерії: форма організації вільного часу і характер 

самої діяльності у вільний час. 

Суспільне регулювання і саморегулювання розглядають як два аспекти 

процесу впливу на вільний час, єдність яких утворює механізм взаємозв'язку 

суспільства та особистості. Межі суспільного регулювання вільного часу ви-

значаються діалектикою суспільної необхідності і можливостями становлення 

соціально значущих видів діяльності у вільний час. 

Суспільне регулювання використання вільного часу особи – це передусім за-

безпечення об'єктивних умов для прояву активності людини, знаходження опти-

мальних форм впливу на вільний час, цілеспрямоване формування потреб, інтере-

сів, ціннісних установок особи. Суспільне регулювання вільного часу можливе 

через систему взаємодіючих певним чином соціально-економічних, правових, 

нормативно ціннісних та ідейно-виховних засобів. 

Слід зазначити, що загальний напрям використання вільного часу задається 

соціальним середовищем, а якісний зміст його в кінцевому підсумку залежить від 

самої людини. Активність, яку виявляє особа у вільний час, може бути двох видів: 

1) значний та безпосередній вплив суспільства, наприклад, навчання без відриву 

від виробництва, суспільно-політична діяльність, регулярні заняття в технічних, 

художніх колективах, гуртках, спортивних секціях; 2) самоосвіта, індивідуальна 

творчість, заняття фізкультурою, спілкування тощо, які менше піддаються безпо-

середньому суспільному впливові або зовсім не піддаються. 

У соціології виділяють три рівні регулювання вільного часу: 

1) адміністративний, або авторитарний – ґрунтується на примусі, зовнішньо-

му авторитеті, нав'язується людині зовні, навіть якщо її бажання або інтереси 

суперечать тому, що від неї вимагають; 2) стимулюючий – зовні нав'язана лю-

дині діяльність поєднується з частковим використанням її інтересів, проте, коли 

належна діяльність ще не стала для людини її внутрішнім переконанням, пот-

ребою; 3) мотиваційний – регулювання використання вільного часу через внут-

рішні інтереси та переконання особи [1, с. 49].  

Усі ці рівні взаємозв'язані, рідко бувають у чистому вигляді. Співвідно-

шення між ними залежить від конкретних умов, «ситуації регулювання». 

Найбільш прийнятним є третій рівень регулювання. 
Пріоритетне становище саморегулювання вільного часу порівняно із суспіль-

ним регулюванням зумовлено насамперед процесом демократизації і гуманізації 
способу життя людей, зростанням ролі вільного часу як ресурсу, умови розвитку 
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особи. Людина розглядається не як якийсь епіцентр, навколо якого вільно й довіль-
но розташовується минуле, сучасне і майбутнє, а як суб'єкт свого життя та його ор-
ганізації, що передбачає регулювання, організацію вільного часу самою людиною. 

Саморегулювання вільного часу слід розглядати як властивість особи, по-
казник її зрілості, потенціал її розвитку, сформованої здатності до організації 
свого біографічного часу. На саморегулювання вільного часу впливає така сис-
тема чинників: реальна поведінка людини; стан здоров'я людини; усвідомлення 
особою сенсу свого життя; соціальна активність особистості; соціальні орієнта-
ції людини, її потреби та  інтереси; прийняття вільного часу як цінність; життє-
ві плани-цілі; почуття відповідальності; рівень загальної культури тощо. 

Саморегулювання вільного часу може набирати оптимального або неоптима-
льного характеру, залежно від здатності особи несуперечливо поєднувати всі рівні 
регуляції дозвіллєвої і більш піднесеної діяльності. Якщо ті чи інші види діяльності 
є життєво значущими, регуляція вільного часу не вимагає вольових зусиль, необ-
хідних при низькій значущості діяльності. Перспективними напрямами подальших 

досліджень проблем регулювання вільного часу є по перше  прогнозування тен-

денцій його використання на найближче майбутнє; по друге  розробка механізму 
суспільного та індивідуального регулювання, альтернативних моделей раціональ-
них бюджетів вільного часу для окремих професійних, статевовікових та інших де-
мографічних груп населення. Проблема більш раціонального використання вільного 
часу перебуває у сфері дії як об'єктивних, так і суб'єктивних чинників. Це потрібно 
обов'язково враховувати при регулюванні й організації вільного часу. Людина у 
сфері вільного часу не може бути абсолютно незалежною від держави, суспільства. 

Розроблення певних прийомів і методів, технологій індивідуального освоєння 
вільного часу та його організації, що є назрілою сучасною проблемою сьогодення є 
самоменеджментом вільного часу. У системі самоменеджменту вільного часу 
певне значення має впровадження людиною планування використання свого віль-
ного часу (на день, вихідні, тиждень, місяць, відпустку, квартал, рік тощо). Пла-
нування реального (хронологічного) часу своїх дій на майбутнє є стратегією актив-
ного перетворення вільного часу в умову свого розвитку, реалізації своїх життєвих 
цілей. Приклад знаходити «спільну мову» з часом надав знаменитий радянський 
вчений, державний діяч, один з відкривачів Північного морського шляху, академік 
Отто Юльєвич Шмідт. У 14-річному віці він склав план свого життя, в якому було 
детально записано, які книги він повинен прочитати, якими знаннями оволодіти, які 
проблеми вирішити, як розвиватись фізично. Але коли він все підрахував, то вияви-
лося, що для виконання своєї програми йому потрібно 900 років. Скоротивши до 
мінімуму свою програму (150 років), залишивши найнеобхідніше  О.Ю. Шмідт 
зупинився. Розпланувавши все своє життя до хвилини, працюючи на «творчій межі», 
науковець (Шмідт помер у 65 років) виконав майже всю 150-річну програму. За 50 
років  життя він прожив творчо 150 років, перекривши «норму» втричі [3, с. 94]. 
Для нас це дуже повчальний приклад самоменеджменту. 

Відомий український хірург, академік М. Амосов уважав, що найбільшу 
небезпеку для життя сучасної людини приносять гіподинамія, стрес та шкідливі 
звички. А серед факторів, продовжувачів життя, перше місце посідають праця, 
ходьба чи біг. Ціль в житті – чіткий режим праці і відпочинку, робота без перевто-
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ми, а в період відпочинку – обов’язковий перехід на інший вид діяльності. Раціо-
нальне харчування з достатньою кількістю вітамінів протягом року, нормальний 
сон 7–8 годин, уміння володіти емоціями, відмова від шкідливих звичок (лінощів, 
паління, алкоголю), закалювання повітрям, сонцем, водою, саморегуляція – все це 
основні складові  здорового способу життя, способи його продовження. 

Поєднання фізичної і розумової праці, регулярне її чергування та вміння 

вчасно розвантажувати себе від розумової чи фізичної напруги приносить тільки 

позитивні результати людині в будь-якому віці.Тож ті або інші види людської дія-

льності можуть здійснюватися з різним ступенем інтенсивності. На основі параме-

трів активності особи, а також деяких її загальних характеристик українські вчені 

В. М. Піча, Р. М. Садова виділяють чотири типи саморегуляції вільного часу: 

1) творчо-перетворювальний – людина пролонговано здійснює регуляцію 

свого вільного часу, пов'язуючи його з розв'язанням важливих життєвих планів;  

2) споглядально-пролонговий – людина пасивно ставиться до свого віль-

ного часу, без чіткого його регулювання;  

3) функціонально-діючий – людина активно організовує свій вільний час 

лише в окремі періоди своєї життєдіяльності або лише при здійсненні окремих 

видів діяльності; 

4) стихійно-буденний тип – людина перебуває у полоні стихії, часу, не 

спроможна організувати в певній послідовності дозвіллєву і більш піднесену 

діяльність, пасивна в регуляції свого вільного часу. 

Ця типологія є досить умовною і вимагає подальшого розроблення та 

уточнення. Проте вона свідчить, що в одних людей проблема вільного часу є 

усвідомленою життєвою проблемою, а в інших її просто не існує [4, с. 228]. 

Раціональне використання вільного часу і дозвілля – це поєднання видів занять, 

їх активних і пасивних форм, яке найефективніше впливає на особистість, розвиток її 

сутності, фізичної емоційної, інтелектуальної сфер життєдіяльності. У теорії та прак-

тиці соціології вільного часу науковці визначають ряд чинників, які позитивно впли-

вають на раціональне проведення власного часу, зокрема: перший чинник – на-

явність достатнього вільного часу (його кількість); другий – віддаленість житла не 

тільки від місця роботи, а й від розміщення закладів культури і мистецтв, спортивних 

споруд та закладів; третій – соціальний статус та культурно-освітній рівень особи-

стості; четвертий – соціально-психологічні особливості людини, її готовність до про-

ведення вільного часу, вміння поєднувати активні та пасивні форми відпочинку, 

прагнення до спілкування; п’ятий чинник – матеріальна та фінансова забезпеченість 

людини тощо. 

Таким чином, раціональне використання вільного часу та змістовно про-

ведене дозвілля сприяють підвищенню продуктивності праці, фізичному та 

інтелектуальному розвитку індивіда, членів сім’ї, суспільства в цілому. Пла-

нування бюджету часу відіграє важливу роль у життєдіяльності особистості. 

Адже, у кожного з нас є багато справ, які ми хочемо зробити, проте нам буває 

дуже важко знайти достатньо вільного часу. Досягти гармонії в житті можливо 

через правильне планування свого бюджету часу. Для цього необхідно скласти 

схему або план розподілу бюджету часу, тобто зразок, шаблон розкладу, який 

допоможе досягти ідеальної рівноваги між різними видами діяльності.  
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План розподілу бюджету часу – наочна схема, яка відображає ваш щоденний, 

щотижневий, і щомісячний графік життя. Такий план стане хорошим інструментом, 

який допоможе залишатися проактивним у коловороті питань і проблем. які 

зустрічаються на вашому шляху. План розподілу часу – це розклад, який розподіле-

но на зони діяльності, що відповідають різним аспектам життєдіяльності і містять 

завдання у списку поточних справ, зокрема: робота, сімейне життя, особистий ро-

звиток, відносини з коханою людиною, відносини з друзями, фінансове благопо-

луччя, освіта, оселя, житло, духовне життя тощо. Такі дії сприятимуть реалізації по-

ставлених цілей у зазначених сферах життєдіяльності. Наприклад, для досягнення 

своїх цілей у сфері освіти можна створити зони діяльності для занять на курсах 

підвищення кваліфікації чи перекваліфікації, вивчення іноземних мов, удоскона-

лення комп’ютерних технологій тощо; у сфері дозвілля створити окремі почергові 

зони діяльності для відпочинку та самовдосконалення: в один день – на березі річки, 

стадіоні чи в кафе, в інший – в Інтернеті,  з фотокамерою чи фотоапаратом тощо. 

Для ефективного планування необхідно правильно визначати альтернати-

ву тих чи інших справ, надавати перевагу запланованим, тим видам діяльності, 

які допоможуть досягти поставлені цілі – продуктивно попрацювати, відпочи-

ти, культурно та інтелектуально збагатитися. Для правильного та ефективного 

планування необхідно вибрати такий його вид, який найбільш підходить. 

Джулія Моргенстен – засновник американської компанії Task Masters визначає 

основні чотири види планування: настільні та настінні календарі; спеціалізовані 

планувальники у формі записника (або на основі взаємозамінних паперових 

бланків): блокноти, органайзери, тайм-мененджери тощо; комп’ютерні програ-

ми для планування часу; портативні електоронні прилади: електронні пла-

нувальники, органайзери та записника [2, с.95-96]. Залежно від особистих 

нахилів і здібностей необхідно вибрати  найбільш ефективний спосіб пла-

нування, при якому слід враховувати, крім роботи і вільний час. При цьому 

треба звернути увагу на три основні складові: 1) галузі життя (особистий розви-

ток); 2) стратегічні цілі (зміцнення здоров’я); 3) конкретні види діяльності (до-

статньо спати, регулярно ходити на тренування, їсти тільки домажню їжу). 

План розподілу бюджету часу – це добре структурований розклад, який 

враховує всі види діяльності. Першим кроком складання плану розподілу часу є 

опис і схематичне відображення діяльності на даний час з метою подальшого 

аналізу. На аркуші паперу або за допомогою комп’ютера (можна використати 

текстовий редактор Word, зробивши в ньому таблицю із восьми колонок, або 

редактор таблиць Excel) слід накреслити  власний незаповнений бланк плану 

розподілу часу; записати назви днів тижня по горизонталі зверху і години дня 

зліва по вертикалі. Розпочати свій розклад необхідно з моменту підйому зранку 

і завершити часом, коли ви лягаєте спати. продовж тижня або двох слід вести 

записи годину за годиною того, що ви робите. Якщо робочий час триває з 9 го-

дин ранку до 18 годин вечора і не завжди можна виконати заплановане, то це 

означає, що план незовсім вдалий. Необхідно свій план зіставити з записами 

протягом тижня і збалансувати його так, щоб рівномірно витрачати час на  ті чи 

інші види діяльності, в тому числі на вільний і дозвіллєвий час. 
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Висновки. Вивчення тенденцій і проблем розвитку дозвіллєвої і більш під-

несеної діяльності у вільний час, шляхів подолання існуючих суперечностей у цій 

сфері сприяє розвитку духовних потреб та інтересів людей і тим самим – зростан-

ню культури, використанню ними свого вільного часу, гуманізації та демократи-

зації останнього. Темпи змін у нашому суспільстві, свідомості та способі життя 

людей, відмова від стереотипів у поведінці та діяльності, усезагальна переоцінка 

цінностей вимагають нових досліджень у всіх сферах людського життя, в тому 

числі й у сфері досліджень вільного часу. Проблема вільного часу в кінцевому 

підсумку зводиться до проблеми людини, її розвитку. Тому соціальна політика 

держави в галузі вільного часу має бути довгостроковою, зорієнтованою на люди-

ну. Інтереси суспільства у сфері вільного часу повинні гармонійно поєднуватися із 

життєвими інтересами кожної особистості. Потреба у дослідженні тенденцій та 

проблем вільного часу і дозвілля визначається: самою логікою розвитку вільного 

часу і дозвілля, яка вимагає постійного теоретико-методологічного аналізу; не-

розв’язаними проблемами матеріально-технічного, фінансового, організаційного 

забезпечення більш ефективного, раціонального використання вільного часу і часу 

дозвілля; загостренням суперечностей, що виникають у сфері вільного часу  через 

недооцінку особистості, людського чинника, технократичним підходом до самого 

вільного часу; зростаючими потребами демократизації, гуманізації, підвищення 

культури вільного часу; вдосконалення механізму соціального регулювання та са-

морегулювання вільного часу і часу дозвілля;  важливістю виявлення причин і 

масштабів антикультури у сфері дозвілля, шляхів і засобів її подолання; практич-

ними завданнями щодо створення сучасної «індустрії дозвілля і розваг», прогно-

зування та моделювання раціональних бюджетів вільного часу; постійним зрос-

танням ролі чинника вільного часу в житті суспільства та окремої людини, що ви-

являється, з одного боку, в неухильному поступовому збільшенні його, з іншого – 

у посиленні в останні десятиліття його дефіциту у значної частини населення.  
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АКСІОЛОГІЧНІ ТА ДІАЛОГІЧНІ КОНЦЕПЦІЇ  

ХУДОЖНЬОЇ КУЛЬТУРИ 
© 

У статті розглянуто контекст міркувань візуальних мистецтв як складової художньої культури, в якому 

постає проблема цінностіей культури взагалі, всього того, що вже є здійсненним і не здійсненним в часі і прос-

торі, що стає актуальним часом і простором культуротворчості. Проблема цінностей була репрезентована 

посткантианською естетикою і взагалі всім рухом посткантианської філософії. Проте лише пізніше аксіологія 

стає розгалуженою самодостатньою сферою рефлексії, яка імпліцитно повертає свій погляд на мистецький 

витвір. 
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АКСИОЛОГИЧЕСКИЕ И ДИАЛОГИЧЕСКИЕ  

КОНЦЕПЦИИ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ КУЛЬТУРЫ 

 

В статье рассмотрены контекст рассуждений визуальных искусств как составляющей художественной 

культуры, в котором возникает проблема ценности и культуры вообще, всего того, что уже осуществимо и не 

осуществимо во времени и пространстве, становится актуальным временем и пространством культуротворче-

ства. Проблема ценностей была представлена посткантианськой эстетикой и вообще всем движением посткан-

тианськой философии. Однако лишь позднее аксиология становится разветвленной самодостаточной сферой 

рефлексии, которая имплицитно возвращает свой взгляд на художественное произведение. 
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AXIOLOGICAL AND DIALOGIC CONCEPT OF ART CULTURE 

 

In the article it was considered the context of Visual Arts Reasonings as the part of artistic culture in which 

arises a problem of culture values in general, all things that are already done and not done in time and space, that be-

comes current time and space of culture and creative work. The problem of values was represented by postkantian aes-

thetics and in general by all movement of postkantian philosophy. However, only later axiology became wide spread, 

self-sufficient sphere of reflection, that is implicitly turns its attention to the work of art. 

Art is becoming one of the dimensions of existential values, ontology coexistence of human being and the 

world, the man and the universe, the man and the absolute. But axiology, which was not enough liked and appreciated 

by Martin Heidegger becomes dramatic intersection of different ideas which are transformed differently in artistic and 

philosophical contexts, aesthetic projects. 

It is important to note that it is precisely Kant was one of the first who founded axiological approach. His cate-

gorical imperative, judgment capability, which was understood as a transcendental subject and all Kant’s transcenden-

tality then entered in the circulation of philosophical reasoning postkantian’s value philosophy. The practical intelli-

gence and aesthetic intelligence or intelligence capability are becoming main to understand exactly judgments in the 

axiological context. However, it should be noted that Kant was more formalized by Neo-Kantian philosophers. They 

believed that the formal principle deprives itself experience of any content, while Kant's demand of formal generality of 
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categorical imperative was not unconscious. However, it is also important to understand that values are more the result 

of culture and creative work than principle. They themselves need adequation and understanding of the cultural field of 

their adequation and culture phenomenology transforms into axiology when the value is set together as object and sub-

jective reality. That’s why arise the closure with Marxist philosophy, subjective and object space that is becoming sim-

ple, enough structural for understanding value of culture adequation. Martin Heidegger against this categorically, he 

writes that value are not tenuous sign of culture, but rather deep, fundamental reality that can not be defined neither 

from the middle of the business, nor from outside. The value is the gift of existence (Dasein), which is not subjected to 

any subjective or object adequations. If Martin Heidegger understood beingness widely and all ontology of values were 

formulated in the context of this broad understanding of life, then the life for M. Hartmann remained within the Kantian 

tradition. 

The value does not occur with any of the real things or relationships, or with subjects. Neither realism nor sub-

jectivity are not inherent their way of being. It is considered that the values are mediating point that link man with 

world, things, with objects, with all that is its real world. 

Aesthetic pleasure is more higher than material happiness of harmonious personal communication. However, 

"Aesthetics" of Hartmann increasingly belongs to phenomenological tradition. Interesting here is the description of un-

reflective components of aesthesis, which he associates with aesthetic perception. Aesthetic perception is one of the 

interesting points. But the case is that this reflection disposal and at the same time integrity rather interesting interpreted 

by other theorists who call it straight mysticism and insight. 

Dichotomy of internal and external are quite widespread, both in phenomenology of Kant and Hus-

serl’s phenomenology, it easily moves in the context of Marxist aesthetics, begins to break into the value and valuation 

and to structure as subjective and objective fact. And in subject-object opposition it is deployed as a game, combination 

of internal and external, it is presented above art. 

Creation exists as comparison of land, it puts itself back into the interior of the earth. It's self closed ground, it 

is imaginative and immovable absorption, self closing earth unfolds in inexhaustible fullness of simple ways and simple 

images. It is clear that the sculptor uses stone exactly as stonecutter use it, as he uses stone, he does not use the stone to 

the end without destroying the stone to the end no remnant, to some extent, this happens only occasionally, when crea-

tion failed sculptor. The artist also uses paint, but uses so that the paint is not lost, but rather first starts to glow. Of 

course, the poet uses words because using them does not usually speak and write, people who speak plain language, for 

using the word as if the first word became a word. 

The human being is a dialogical relationship that in the same way is a monologue (better to say – logical mon-

ads according to Leibniz), because this monologue is hidden, like a neologism. The dialogue and monologue overcome 

predistancing, the ratio of general and special happens as wide material dialogue, where you can hear voices, hear rela-

tions between "I" and "you". Perhaps ontologism and general pronoun "I" and "you" are explicitly implicit aesthetic 

work of art or human creations in general, where dialogue, communication relations as "I" and "you" is creativity, is 

creations. Creation of common existence, ontology co-creation. Understanding as dialogue as an endless fabric conver-

sations, making discourses, conversation is not just speaking as ontological fabric verbal self-realization in Word or 

Word creation of world, the author creates a kind poesis, a kind of poetic self-realization of man as man modern Euro-

pean sample, the New Rights time. 

Key words: visual arts, art culture, aesthetics. 

 

Актуальність дослідження. Мистецтво стає одним із вимірів буттєвих цін-

ностей, онтології співбуття людини і світу, людини і всесвіту, людини і абсолюту. 

Але аксіологія, яку так недолюблював і недооцінював М. Гайдеггер, стає драма-

тичним перетином різних ідей, які по-різному трансформувалися в контекстах ми-

стецьких, філософських та естетичних проектів.  

Важливо відмітити, що саме Кант одним із перших заснував аксіологічний 

підхід. Тобто його категоричний імператив, здібність судження, що розглядалася 

крізь призму трансцендентального суб’єкту, і всі кантівські трансценденталії 

потім входять в колообіг філософського міркування посткантіанської філософії 

цінностей. Тобто практичний розум і розум естетичний або здібність судження 

стають засадничими для того, щоб зрозуміти саме судження в аксіологічному кон-

тексті. Цікаво, що аксіологія мала передумовою категоричний імператив Канта, 

який не був підкорінний ніяким предметним, матеріальним або якимось іншим 

зовнішнім впливам, а був суто формальним визначенням необхідності загального, 

яке є передумовою пізнання, здібності судження і практичного розуму.   
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Проте варто зазначити, що неокантіанці ще більше формалізували Канта. 

Вони вважали, що формальний принцип позбавляє сам досвід будь-якого змісту, 

тоді, як у Канта вимога формальної всезагальності категоричного імперативу не була 

безсвідомою. Тобто, якщо Кант говорив про красу, яка не має в собі мети, не має в 

собі визначення, то це зовсім не говорить про те, що це є повна краса. Але 

посткантіантська естетика та етика абсолютизувала цей формалізм. Досить цікаво, 

що сам формалізм, який був фактично ознакою ХХ ст., саме в посткантіантській тра-

диції набуває своїх аксіологічних ознак. Важливо також зазначити, що філософія 

цінностей сформувалася на базі новоєвропейської метафізики, а саме метафізики 

кантіанського напрямку і вона стала явним суб’єктним виміром буття в цінностях. 

Потім це мислення в цінностях розділяється, особливо в рамках марксистської есте-

тики, на цінність і оцінку. Тобто суб`єктивація і об’єктивація набувають своїх 

конфігурацій як дихотомії, але сама неокантіантська школа цього не здійснювала.  

Проте важливо також зрозуміти, що цінності є більше результатом культу-

ротворчості, ніж засада. Вони самі потребують адеквації та розуміння в культур-

ному полі своїх адеквацій, а феноменологія культури перетворюється на 

аксіологію тоді, коли цінність розгортається разом як суб’єктна і об’єктна реаль-

ність. Ось тут і виникає та смичка з марксистською філософією, з суб’єктним і 

об’єктним простором, який стає досить простим, досить структурним для ро-

зуміння ціннісно-оціночних адеквацій культури. Проти цього категорично висту-

пає М. Гайдеггер, який пише, що цінність – це не є поверхова ознака культури, а, 

навпаки, глибинна, фундаментальна реальність, яку не можна визначити не із са-

мої середини суб’єкта, не ззовні. Цінність є дар тут-буття (Dasein), яке не підлягає 

ніяким суб’єктним або об’єктним адекваціям [6].    

Тобто, говорячи мовою діяльнісної репрезентації мистецького праксису, 

цінність не є оцінкою з багатьма її складовими діяльності. Вона існує поза діяль-

ністю, над діяльністю, але вона не є елементом праксису як такого. Цей обертон 

філософствування виникає пізніше, але до нього треба ще дожити і побачити, як 

він стає буквально протилежним всьому тому напрямку, який виникає в рамках 

посткантіанстської і феноменологічної традиції. Феноменологія цінностей запи-

тує, як даються людині ці цінності. Так, Н. Гартман свідчить, що цінності даються 

апріорі, як вважав раніше Кант. Тобто це є і не є феномен нашої свідомості. Що 

можна сказати всупереч цій тезі?  

Дихотомію цінності та оцінки не можна заперечувати зненацька, вона не є 

абсолютно деструктивною, вся проблема в тому як розуміти свідомість, що кон-

ституює реальність, і розуміти буття, як існування завдяки свідомості. Якщо 

М. Гайдеггер розумів буття досить широко і вся онтологія цінностей у нього фор-

мулювалася в контексті цього широкого розуміння буття, то буття у Н. Гартмана 

залишалося в рамках кантіанської традиції [2]. Є досвід, діяльність і є новоєвро-

пейська метафізика як феномен пост-діяльності. Тобто буття зосереджено в діяль-

ності, буття не може позбутися цього діяльнісного аспекту, хоча воно і не визна-

чається саме так, як ми його пізніше побачимо в марксистській філософії.  

Зрозуміло, що будь-яке розуміння цінності, самого нормативного статусу 

реальності, як і теоретичних постулатів, залежить від того принципу апріорності, 

який ще був сформульований Кантом. Апріорізм, завданість взагалі дуже близькі 
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до тоталітаризму. Ще один крок і тотальність, тоталітаризм як «прийом» стають 

принципом конструювання дійсності. Цікаво, що принцип апріорності корелював 

з тією ж кантівською дефініцією «речі в собі». Цінності абсолютні як онтологічна 

даність, зосереджені самі в собі, не визначаються нічим іншим, ніж самі собою, 

вони самі по собі абсолютні і самодостатні. Ця самодостатність утворює своєрідну 

онтологію цінності, яка королює з естетикою і етикою, тому етика і естетика в 

контексті посткантіанської традиції, а пізніше вже в контексті марксистської тра-

диції, особливо це можемо побачити у Л. Столовича, зберігає пафос аксіологічно-

го підходу, є неповторною і своєрідною як певний трансцензус, певне переход-

ження межі, де межою є суб’єктна та об’єктна реальність, та сама діяльність, хоча 

вона діяльністю і не називається [5].  

Цінність не виникає ні з речей або з реальних відношень, ні з суб’єктів. Ані 

реалізм, ані суб’єктивізм не притаманні їх способу буття. Тобто вважається, що 

цінності є опосередкуючим моментом, який повязує людину зі світом, з речами, з 

предметами, з всім тим, що є його речовим світом. Більш того, речове опосередку-

вання є ціннісним опосередкуванням, де ціннісне опосередкування передує речо-

вому опосередкуванню. Цей аспект дуже нагадує кантівський апріоризм, він є до-

сить цікавий як констатація втілення цінності в життя. Це нам нагадує ас-

соціонізм, нагадує емпатію, «втілення почуттів», весь той психологічний контекст, 

якого намагався позбутися Е. Гуссерль, але тут в аксіологічному тлумаченні все є 

наявним. Цінності не лише не залежать від цінності речей, благ, але і позитивно їх 

обумовлюють, бо саме завдяки цінностям речі в широкому розумінні, реальні 

справи і ситуації мають характер блага, тобто мають абсолютну цінність.  

Можна перевести цю тезу на мову Канта – цінність настільки важлива, що 

має відношення до тих чи інших справ, наскільки ці умови можливі як благо. 

Н. Гартман пише, що матерія є лише сутнісне утворення, яке має ціннісний харак-

тер. Моральна цінність довіри не є лише сама довіра, остання є лише матерія, спе-

цифічне абсолютне, загальне, що характеризує відношення між двома особисто-

стями [2]. Тобто вся проблема полягає в тому, наскільки людина зосереджена в 

предметному світі, наскільки цінності розхитують чи, навпаки, роблять цей пред-

метний світ самодостатнім, близьким до людини.  

Естетична насолода є більш високою, ніж матеріальне щастя гармонійного 

особистого спілкування. Н. Гартман пише: «Зрештою, необхідно відмітити, що ба-

гато жанрів, незалежно від їх естетичного пофарбування,  зустрічаються й в жит-

ті» [2, с. 433]. Проте «Естетика» Гартмана в більшій мірі належить феномено-

логічній традиції. Цікавим тут є опис нерефлективних компонентів естезису, який 

він пов’язує з естетичним сприйняттям. Естетичне сприйняття є одним із цікавих 

моментів. Втім справа в тому, що ця позбавленість рефлексії і разом цілісність до-

сить цікаво інтерпретується іншими теоретиками, які називають її прямо містикою 

та інтуїцією. Ці «містки» між свідомим і несвідомим, реальністю і твором вона 

охоплюється поняттям цінності, але цінність настільки анонімна, настільки нале-

жить смаку, що ми в певний час мусимо розділити цінність і оцінку.  

Н. Гартману належить феноменологічна традиція характеристики музично-

го твору і взагалі твору як такого. Він говорить про слої в архітектурі, навіть про 

слої в музиці. Щоб судити про музику, необхідно орієнтуватися у внутрішньому 
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слої музики, бо від ступенів музичної єдності залежить можливість надання му-

зиці позамузичного змісту.   

Дихотомія внутрішнього і зовнішнього є достатньо розповсюдженою, як в 

феноменології Канта, так і феноменології Гуссерля, вона легко переходить в кон-

текст марксистської естетики, починає розбиватися на цінність і оцінку і структу-

руватися як суб’єктна та об’єктна даність. І вже в суб’єктно-об’єктній опозиції во-

на розгорнута як гра, комбінація внутрішнього і зовнішнього, презентується у ре-

флексії над праксисом мистецтва, культури і творчості як такої.  

Критику аксіологічного напрямку М. Гайдеггером краще всього почути в 

його полеміці з Е. Кассірером, яка відбулася в горах, де вчений платонізм Кассіре-

ра, який зводився до досить простої констатації, що жити варто тому, що людина 

залишає після себе слова, витвори мистецтва, цінності культури і ін., які потім 

«розпредмечуються» згідно тієї ж самої марксистської термінології і викликають 

почуття інших людей, набули у Гайдеггера гострого заперечення [4, с. 257].    

М. Гайдеггер вважав, що не варто жити в такому об’єктивованому світі. Са-

ме «темрява світу», запитування темряви, саме заглиблення в ніщо, небуття, яке 

завжди присутнє, яке поруч з тобою, яке саме й є мистецтво, культура, якщо її не 

розуміти банально і примітивно, побуджує до переоцінки всіх цінностей, за 

Ф. Ніцше. Потім ці обертони зростають і саме ніщовіння як онтологічна переду-

мова стають більш виразними, але найголовнішим є те, що Гайдеггер є співець не 

світлого дня, а темної ночі, не цінностей як яскравих, виразних і, більш того, пов-

ноцінних якостей, а, навпаки, неясних темних силуетів і хмар, які оточують люди-

ну все життя, і завдяки яким це життя має цінність свого існування. Цікаво, що 

однією з визначних номінацій буттєвості або естезису життя стає жах. Саме жах, 

за визначенням М. Гайдеггера, в буденному житті не просинається.    

Філософ вважає, що для того, щоб він став сенсом, щоб він набув для люди-

ни межової реальності, значення трансцензусу, людина повинна сама прокинути-

ся, а для цього вона повинна зануритися в глибини метафізики, яка у Гайдеггера 

розуміється не традиційно, більше говорить не про буття, а про ніщо. Про зло, про 

виклик добру, про витвір як «просвіт» в темряві, який і є витвором мистецтва як 

справжнім творінням людини [6]. М. Гайдеггер вдається до міфології, до певного 

хтонізму, якщо використати термін О. Лосєва. На землі і в землі засновує людина 

в його історичному здійсненні своє буття, свій крок до надцінності і свій світ. 

Творіння розбудовує цей світ і створює землю. Становлення світу варто розуміти 

в буквальному смислі слова як креацію.   

Творіння, слово, розкриті простори буття утримуются землею, творіння дає 

землі бути землею [6]. Ці слова зараз звучать як вигук, як слова істини, коли архітек-

тура, яка ближче всього до землі, зрадила цій істині і перетворюється в комерційний 

жах, архітектуру розваг. М. Гайдеггер один із тих, хто говорить про творіння як гли-

бинний організмізм, хтонізм, що маркує належність людини до планети Земля. Це 

одна із надзвичайних аксіологічних фундаментальних ознак, яку зараз мають зро-

зуміти сучасні екологи та аксіологи, але ці істини ніяк не доходять саме в цьому пла-

нетарному обрії до мистецького бомонду, до мистецького світогляду.   

«Творіння існує як співставлення землі, воно ставить себе назад, у 

внутрішність землі. Адже це самозамикання землі, це образна і недвижна зану-
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реність її, самозамкнутість землі розгортається в невичерпну повноту простих 

способів і простих образів. Зрозуміло, що скульптор використовує камінь точно 

так, як використовує його і камінщик, але, використовуючи камінь, він не викори-

стовує камінь до кінця, не знищує камінь до кінця без остатку, в якійсь мірі це бу-

ває лиш інколи, коли творіння не вдалось скульптору. Художник також викори-

стовує фарбу, але використовує так, що фарба не втрачається, а, навпаки, вперше 

починає світитися. Звичайно, і поет використовує слова, адже використовує їх не 

так, як звичайно говорять і пишуть люди, що розмовляють звичайною мовою, 

адже використовує слово так, начебто вперше слово стає словом. У творінні немає 

і сліду речовинності, воно не побутує в творінні і, навіть, залишається сумнівним, 

втім лише сутнісне визначення виробу схоплюється в його діяльності, позначеної 

словами «речовинність» і «матеріал», у всьому тому, з чого воно створюється са-

мо собою», – відмічає М. Гайдеггер [6, с. 80]. Можна продовжити цитувати Гай-

деггера, але вже зрозуміло, що це нова міфологія, нова містика, нова аксіологія. 

Але аксіологія не посткантіанського зразка, а екзистенційного, новоміфологічно-

го. Так, можна сказати, що це феноменологія явлення дива, чуда просвіту у те-

мряві, феноменологія переживання. Тобто естетичний аспект вже надає проблему 

– на чому засновані розуміння і вищі позначки різниці між цінностями, і чи мож-

ливо взагалі зрозуміти всезагальну ієрархію цінностей? Чи існують автономні 

цінності? Як можна позначитияк так звані об’єктивні цінності?  

М. Гайдеггер стверджує, що після тридцятирічного періоду, який пройшов 

після відомих теоретичних дискусій, мало, що змінилося в теоретичному горизонті 

аксіології. Головним він вважає, що відбувається натуралізація цінностей, підміна 

сутності цінності їх явленням в об’єктивному визначенні, суб’єктивних констатаціях 

або структурах світу. Цінності ототожнюються з речами або з їх знаками. Таким чи-

ном, аксиоматика цінності є плутанина між цінністю та оцінкою. Можна сказати, що 

ніхто не подолав бар’єра цієї плутанини, ніхто не зміг розібратися, в чому ж полягає 

значення об’єктивного та суб’єктивного контексту цінностей. Можна сказати і інак-

ше, що сама ця парадигміка є штучною, вона задовольняє лише вузький вимір або 

горизонт рефлексії діяльнісного чи активістського підходу. Цінність як жах, цінність 

як ніщо, як просвіт, цінність як життя в її естетичних вимірах не піддається ніяким 

рефлективним ознакам чи конфігураціям. Але сам підхід до цінності завдяки його 

апріоризму, завдяки його конститутативним ознакам дав дуже багато, підштовхнув 

до розуміння витвору мистецтва як апріорного, за Кантом, трансцендентального бут-

тя. Дизайн, як й художня культура в цілом, отримали нові інтенції та нові визначення 

цінності як реальності речовинного світу.   

Ми підійшли до певного рубікону міркувань щодо мистецького витвору, ди-

зайну як мистецького праксису в цілому, де рефлексія пов’язана експліцитними 

формами вираження. Так, рефлексія із середини мистецького праксису стикається 

з рефлексією над мистецьким праксисом, більш того, виникає проблема поєднан-

ня внутрішнього і зовнішнього. Це ми вже бачили в контексті міркувань щодо ми-

стецького твору у М. Гайдеггера. Виникає проблема не просто співвідношень 

внутрішнього і зовнішнього, а й моментів іманентних закономірності існування 

мистецького творіння та зовнішніх – етичних, естетичних, соціальних, культурних 



Розділ І. Загальнотеоретичні питання __________________________________________ Барна Н. В. 

 

 90 

і ін. Вся ця реальність набула досить цікавої конфігураці в рамках естетичних та 

культурологічних іплікацій, які визначаються як «діалог» та «полілог».  

Діалог – це виникнення двох голосів, їх перегукування, луна, різномовна реаль-

ність, яка говорить про те, що один голос чує інший, а полілог – це многоголоса тка-

нина, поліфонія, де існує більше, ніж два голоси. Тобто дихотомія ціннісно означеної 

естетичної свідомості перетворюється на плюралізм постмодерного толку. Якось 

непомітно діалог переростає в полілог, більше того, діалогіка, за В. Біблером, стає 

полілогікою, або алогічним становленням творчості, яке втрачає будь-які риси логосу 

[1]. В. Біблер фактично міфологізував діалог і уявляв його як певну онтологію інтер-

претативних можливостей застосування множинності логік, де «Я» і «Ти» є не просто 

носіями голосів, а носіями онтологічних можливостей естетичного та культурного 

буття людини в світі. Трансцендентальний запал або вибух філософії, який продов-

жувався з неокантиантською естетикою, та весь трансценденталізм в феноменологіч-

ному розумінні згасали в комунікативно-диспозитивних трансформаціях смисло-

визначення людини у контексті діалогічних концепцій. Можна сказати, що діалогічна 

філософія сформулювалася як антитеза трансценденталізму. Але сутність полягає в 

тому, що трансценденталізм з самого початку ніс в собі моністичну свідомість, 

моністичного трансцендендентального суб’єкта, замість якого приходить множин-

ність, подвоєння суб’єктів, приходить все те, що потім визначають словом «діалог».  

С. Нерєтіна, яка характеризує діалогічну концепцію М. Бубера, пише: 

«Діалог розуміється їм не як гносеологічна або феноменологічна реальність, для 

нього це онтологічна реальність, в котрій виникає, існує і розгортається теорети-

ко-пізнавальна сутність питань. Визначення цієї онтологічної реальності є зустріч. 

Сумісне буття направлене один на одного викикає як існування лише під час 

взаємодії. Онтологічне визначення філософії М. Бубером пов’язане з релігійними 

витоками його філософських ідей» [3, с. 233]. Зрозуміло, що М. Бубер не міг зве-

сти діалог до чистої комунікації, він як прихильник хадисистської релігійної док-

трини виходить з того, що людина може відноситися до іншої людини тоді, коли у 

неї вже є досвід спілкування з Богом. Тобто Бог є посередником відносин «Я» і 

«Ти». Це не прямо висказується, але ця глибинна інтуїція імпліцитно існує як 

вихідна фундаментальна ознака  його онтології, а фактично теології, геоцентриз-

му. Втім теоцентризму неординарного, непередбачуваного, не іконографічного, 

що існує як розгорнута тканина імплікацій, трансформації  діалогу. Розуміємо ми 

цей діалог чи не розуміємо як єдність, але імпліцитно за ним існує певне «Ми», 

яке відрізняється від «Я» і «Ти», що єднаються прадистанціюванням.  

Дистанціювання виникає як самовизначення, як певне структурування «Я» у 

порівнянні з «Іншим», але це порівняння з іншим переходить через межу теоцентриз-

му. Тобто ми бачимо своєрідну концепцію, її не можна назвати теологією культури, чи 

теологією діалогу, але сам теологічний аспект має тут велике значення. Головне, що 

він є достатньо маргінальний, достатньо нетрадиційний, належить не якійсь універ-

салістській релігії на кшталт християнства чи мусульманства, він належить хадисизму, 

іудаїстській традиції, яка свідчить про єдність, а ця єдність є не визначеною для всіх, 

не є відомою для широкого кола соціуму. Людське буття складається в діалогічних 

відносинах, які в тій же мірі є монологічними (краще сказати – монадологічними, за 

Ляйбницем), адже цей монологізм прихований, як й неологізм. Діалог і монолог дола-
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ються прадистанціонуванням, відношення загального та особливого відбувається як 

розгорнута тканина діалогу, де можна почути голоси, почути відносини «Я» і «Ти». 

Бубер знаходить проміжну субстанцію між «Я» і «Ти» – це трансцендентна реальність, 

це вічна межа, вічний перехід, це спів-буття Буття через дефіс, де сам дефіс говорить 

про межову реалію ніщовіння самості.  

Основа «фундаментальної онтології» Бубера є буття діалогу, яке редуковане 

до монологу, діалогу, який розуміється як єдина можливість бути – антропологіч-

на, культурна і ін. Утім, це певна містифікація, певна гра-підстановка, де світ мар-

кується заіменниками «Я» і «Ти»,  що утворює своєрідний світ необхідності «Я» 

та «Іншого», необхідності в Іншому. Все це набуває ознак діалогу, який імпліцит-

но існує як багатоголоса тканина дискусу, тобто спонук до спілкування,  спонук 

до того,  щоб людина не існувала поодиноко. Втім М. Бубер визначив, що філо-

софія виникла із самотності, але діалог – це не є самотність, монолог – це також не 

самотність, це є виголошеня істини в колі інших, а інші існують поруч.   

Мабуть, онтологізовані та універсалізовані заіменники «Я» і «Ти» й є тією 

експліцитно-імпліцитною естетикою мистецького твору або людського творіння 

взагалі, де діалог, спілкування як відносини «Я» і «Ти» є творчість, є творіння. 

Творіння спільного буття, онтологія співтворчості або культуротворчості. Ро-

зуміючи все це як діалог, як безкінечну тканину розмов, співскладеність дис-

курсів, де розмови не є просто говорінням, а онтологічною словесною тканиною 

самоздійснення в Слові або зтворення Словом світу, автор утворює своєрідний 

поезис, своєрідну поетику самоздійснення людини як людини новоєвропейського 

зразку, людини Нового часу.  
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EVOLUTION OF THE SYMBOLS OF THE UKRAINIAN EASTER EGGS 

 

The article reveals the sacred symbolism of the Easter eggs as ritual attribute, its evolution from the paganism 

to the Christianity and the modern civilization.  

The «Dyeing» Easter egg was a symbol of the Easter – a pagan symbol of the generation of the life, reinter-

preted by the Christianity as the symbol of the resurrection of Jesus Christ, and regeneration of the man in the Hereafter. 

Gradually, lost its religious and magical motivation, the Easter egg today acquired a purely aesthetic value. On its origin 

has the Easter egg is the painted or ornamented egg and is obliged to the old traditional rites and celebrations devoted to 

the arrival of the spring and awakening of the nature. The painting of the Easter chicken or wooden egg in the c differ-

ent types of the ornament – geometric, plant and animal – is characteristic for the traditional Ukrainian Easter eggs’ 

painting. And each color of this painting has its own magic and symbolic content. Painted egg symbolizes the source of 

life, a new birth. The custom to paint eggs there since pre-Christian times, but now it is most common in the western 

regions of Ukraine. The Easter eggs have long been used as the ritual attributes as the egg was seen as a symbol of the 

vitality of the embryo of  the universe. The Easter egg belongs to the ancient cult relics, the attributes of the solar cult,  

revealing homage to ritual symbolism beliefs in celebrating of the Spring Festival, the Sun, Earth, Water of those days. 

The Easter eggs are used in the tribal life of the ancient people, it is evidenced by archaeological finds, the excavation 

of the ancient tombs. The bird is the messenger of the spring, sun, the waiting of joy. Therefore, the bird’s egg was con-

sidered an amulet, which attracted good, light forces, and rejected evil, dark. The ancient Ukrainians believe that the 

Easter egg have the magical power. The old people have always considered the Easter egg as the sacred, special thing. 

Due to the fact that the Easter egg as one of the main objects of еру religious ritual acts in the Ukraine enjoyed the hon-

or since the ancient times, it preserved its sacred framing in the diversity of the forms and symbolic compositions to the 

date. The ceremonial meaning of its original frames with the ancient symbols gives the Easter egg the great cultural and 

historical significance. Up to the XXIth century the Ukrainians sincerely believe in the magical power of the Easter egg, 

which represents the accumulation of the good and wealth as in the spiritual and material sense. However, the phenom-

enon of the Easter egg, especially the aspect of the transformation of its ritual importance in the historical context, re-

mains for today very little studied, although there are many scientific works from the last century on this subject. The 

various sources indicate that the popular Easter eggs painting is practiced in the Ukraine for centuries. The XIXth centu-

ry is marked by different art options of the decorating of the eggs in the Ukraine. The collections of these ancient and 

valuable achievements are still kept in the museums of the Ukraine and other countries of the world. Meanwhile, a sa-

cred custom to painting the eggs is known to many peoples of the world out of deep-old; it embodies the idea of the 

unshakeable unity of the heaven and earth areas and vitality strength of the people. Archaeological excavations found 
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the burials of the thousands years ago with the colored and painted clay eggs. Later the eggs of the storks was used for 

painting. This Easter egg became a talisman, because stork  was considered a holy bird and the talisman of the happi-

ness in the house. The great importance was attached to the symbolism of the coloring of the Easter eggs. At first the 

Easter eggs were painted with the blood or red paint which symbolized the joy of the life and love. Yellow paint has 

long symbolized the moon and stars, or the bountiful harvest in the land. Green means the spring and resurgent nature, 

the rich diversity of the plant and animal worlds. The combinations of  the black and white is a symbol of the honoring 

of the spirits of the dead, and thanks for the kind of protection of the clan from the malicious intent. At the Easter for a 

sign the wishes of the happiness not everyone equally was gifted with the Easter eggs. The children and young people 

received the Easter eggs bright colors, which were supposed to symbolize the life, the older people – the Easter eggs 

with dark or black color. The black colored Easter eggs were worn on the graves of the deceased relatives. An interest-

ing common custom among women of the twentieth century was the donation of two Easter eggs tied in a embroidered 

handkerchief, her boyfriend. If he kissed her, then it can expect the proposal to the wedding, and if only a thank – on the 

"wedding" is nothing to hope for. The evolution of the culture gradually robs the symbols of the Easter eggs the magical 

character and gives an exceptionally aesthetic value. 

Key words: culture, Easter egg, symbolism, pagan symbol, symbol of the Christian, Easter, ritual. 

 

В українських писанках - цих шедеврах мініатюрного живопису - вияви-

лися народні мистецькі таланти, вишуканий смак, багата фантазія, художнє ба-

чення картини світу та її філософське осмислення. У цьому вишуканому витво-

рі народного мистецтва втілюються українські стародавні звичаї, традиції, зага-

лом українська ментальність. Серед понад ста символічних орнаментів-

малюнків кожен з них має особисте символічне, магічне значення. Писанки і 

крашанки в епоху християнської ери набули нового життєстверджуючого зна-

чення. І сьогодні вони є символом радості, щастя і віри у Воскресіння Христа 

як символ всепрощення, надії, символ привіту. Тому дослідження з писанкарст-

ва завжди будуть актуальними і потрібними. 

М. Сумцов першим дослідив писанкарство як народне обрядове мистецт-

во, визначивши значення і місце писанкових доробок в культурі України й ін-

ших країн світу, приділивши особливу увагу семантиці їхнього орнаменту [13]. 

Сьогодні інтерес до українського писанкарства втілюється у публікаціях моно-

графій, методичних посібників, багаточисельних наукових та публіцистичних 

статей. Серед авторів сучасного дослідження мистецтва писанкарства можна 

виділити А. Асадчеву, Р. Загайську, Т. Кара-Васильєву, Н. Колесник, 

Т. Коновал, Н. Пантус, В. Ткаченка й ін.  

Книга Т. Кара-Васильєвої і З. Чегусової висвітлює особливості розвитку 

декоративного мистецтва в Україні XX ст. Цікаві сторінки присвячено шедев-

рам мініатюрного живопису – писанкарства, особливостям писанок в різних ре-

гіонах України, аналізується символіка притаманних їм орнаментів і кольорів 

[6]. Розвиткові українського писанкарства кінця ХІХ - початку ХХІ ст., його ре-

гіональним особливостям і сучасним трансформаціям присвячена дисертаційна 

робота В. Ткаченка [14]. Книга В. Асадчевої «Полтавська писанка» присвячена 

розвиткові писанкарства на Полтавщині, особливостям її символіки й техноло-

гії виконання традиційного розпису [10]. Один з розділів навчального посібни-

ка М. Кириченка присвячено витворам з мініатюрним орнаментом – писанкам. 

Автор розглядає розписи на писанках, їх види і символи, знайомить з майстра-

ми українського писанкарства, їх найвищими досягненнями [7]. Гарно ілюстро-

вану, високого рівня навчально-методичну роботу «Писанкова абетка» пред-

ставила Т. Коновал, знайомлячи з розробленою нею новою технологією вигото-

влення писанки – травленням коричневих яєць [8]. В усіх роботах представлені 
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описи писанок, технології фарбування, специфіку використання в обрядодіях 

українців тощо. Слід зазначати, що дослідників безцінного духовного надбання 

об’єднує бажання відродити феномен українського писанкарства, прагнення 

широкої популяризації його не лише в Україні, а й за кордоном.  

Мета представленої статті – простежити еволюцію сакральної символіки 

української писанки. 

Своїм походженням писанка (або крашанка, галунка) – пофарбоване або 

орнаментоване куряче яйце – зобов’язана старовинним традиційним обрядам та 

святам, присвяченим приходу весни та пробудженню природи. Традиційне ук-

раїнське писанкарство характерне розписом великоднього курячого або де-

рев’яного яйця різноманітними видами орнаменту – геометричного, рослинного 

і тваринного. Причому кожному кольору писанковий розпис надає власного ма-

гічно-символічного змісту. Розписане яйце символізує джерело життя, нове на-

родження. Звичай розмальовувати писанки спостерігається ще з дохристиянсь-

кої епохи, але нині він є найпоширенішим у західних регіонах України.  

Писанка, без сумніву, належить до стародавніх культових реліквій, до ат-

рибутів сонячного культу, виявляючи пошану до символіки тодішніх ритуаль-

них вірувань, у святкуванні Весни – Сонця – Землі – Води. Писанки були в ро-

довому побуті давніх народів, які підтверджуються археологічними знахідками, 

розкопками стародавніх могил. Птах – вісник весни, сонця, очікування радості. 

Тому пташине яйце вважали за амулет, який привертав до себе добрі, світлі си-

ли, а лихі, темні – відвертав. Прадавні українці вірили, що у писанці є чарівна 

сила. Старі люди завжди вважали писанку священною, цілком особливою річ-

чю. Завдяки тому, що писанка як один з основних предметів релігійної обрядо-

дії в Україні користувалася пошаною з глибокої давнини, їй вдалося зберегти 

своє сакральне оздоблення у багатстві форм і символів знакових композицій до 

сьогодні. Обрядовий смисл її оригінальних оздоблень з прадавньою символі-

кою надає писанці важливого культурно-історичного значення.  

До початку ХХІ ст. українці щиро вірять у магічну силу писанки, яка си-

мволізує нагромадження добра і багатства як в духовному, так і матеріальному 

сенсі. Водночас феномен писанки, особливо аспект трансформації її обрядового 

значення в історичному контексті, залишається на сьогодні дуже мало дослі-

дженим, хоч на цю тему відомо багато наукових праць з минулого століття. Рі-

зні джерела свідчать, що народне писанкарство в Україні практикувалося про-

тягом століть. XIX століття позначене різними художніми варіантами декору-

вання яєць по всій Україні. Колекції цих стародавніх коштовних здобутків і до-

сі зберігаються в музеях України і інших країн світу. Поміж тим сакральний 

звичай розписувати яйця відомий багатьом народам світу з глибокої давнини; 

він утілює уявлення про непорушну єдність небесної й земної сфер й життєву 

силу народу. Археологічні розкопки виявили тисячолітньої давності захоро-

нення з розфарбованими й розмальованими глиняними яйцями. Пізніше для ро-

зписування використовували яйця лелек. Така писанка ставала оберегом, оскі-

льки сам лелека вважався святим птахом і був оберегом щастя у домівці. 

Стародавні єгиптяни шанували яйце як символ миру та родючості. Для 

індусів яйце символізувало колиску світу, в якому народжувалося й розвивалося 
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людство. Перси сприймали яйце як втілення священного дару життя. Розмальова-

ні яйця вони дарували на Новоріччя як знак побажання добробуту і щастя у наро-

джуваний рік. Стародавні римляни вважали з’їдене вранці яйце ознакою доброго 

перебігу справи у подальшому. На яйцях ворожили римські жерці, прагнучи пе-

редбачити щасливі події у житті. Таке шанобливе ставлення до яйця стародавніх 

народів пояснюється їх віруванням у зародження Всесвіту з яйця, про що свідчать 

міфи різних країн і народів. За грецьким міфом, записаним Геродотом, виникнен-

ня Всесвіту і роду людського відбулося з яйця чарівного птаха Фенікса. 

Отже, міфи багатьох стародавніх народів надавали яйцю космологічного 

значення, вважаючи його символом сонця й народження Всесвіту. «Одна поло-

вина яйця стала небом, інша — землею, а жовток — сонцем» [11, c. 252]. 

Слов’янські народи теж віддавали шану яйцю як символу родючості й життє-

дайності землі. Весняні польові роботи освячувалися киданням яйця у борозни 

для родючості землі. Пізніше слов’яни стали ототожнювати яйце з весняним 

відродженням та оновленням, настанням нового життя. 

У дохристиянські часи слов’яни мали звичай весною, під час святкува-

вання нового року, одарювати один одного крашанками. «Красні яєчка» дару-

валися з побажаннями здоров’я і щастя, миру і злагоди. На Слобожанщині пи-

санка для нареченої була символом щасливого подружнього життя. На Полта-

вщині дарованими писанками кумів молоді матері «викуповували у них після 

хрещення свою дитину [1]. Таким чином, яйце як символ життєдайного сонця, 

самого життя, відродження зримо представляло ментальнісну картину сакраль-

ного світу праукраїнців.  

XI—XII століттями датуються виявлені археологами на території України 

перші глиняні і кам’яні яйця з нанесеними на них геометричними або рослин-

ними орнаментами. Хвилястими лініями позначалася вода, ромбами - засіяне 

поле, кружальця символізували сонячні знаки й ін. Ця магічна символіка була 

спрямована на пізнання явищ природи, позитивну взаємодію з оточуючим се-

редовищем, безмежним Всесвітом. У відповідності з слов’янською міфологією 

розмальоване куряче яйце – крашанка – виступала символом ушанування Бога 

Всесвіту, зачинателя усього живого - бога Рода, який нібито перевтілювався у 

сокола. За легендою, у предісторичні часи Соколом-Родом було знесено золоте 

яйце, з якого і народився магічний і безмежний Всесвіт. Тому й крашанки при-

несли людям казкові птахи. 

Писанка розмальовувалася різноманітним орнаментом: геометричним, 

рослинним або тваринним, які асоціюються з уявленнями наших пращурів про 

будову Всесвіту, й можна було «прочитати» про приналежність людини до пев-

ного небесного світила і насамперед - Сонця. Орнаментів-символів у традицій-

ній українській писанці налічується понад сто. У кожному орнаменті містився 

магічно-символічний смисл. Особливо поширеною на писанках була спіраль 

або, як її називали, - «кривулька», яка символізувала у наших предків вічність 

сонячного руху і своєрідну нитку життя людини.  

За переконливим припущенням академіка Б. Рибакова, символічне зобра-

ження спіралі доби енеоліту відбиває уявлення землеробських племен про рух у 

небосхилі сонячного світила. Інші ж вчені пояснюють зображення здвоєних 
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спіралей як світоглядну дуалізацію у сприйнятті природи: правий завиток сим-

волізує розвиток, зростання, народження; тоді як лівий – зменшення чогось, 

старіння й т. ін. У процесі свого утвердження християнство як офіційна держа-

вна релігія згодом трансформувала складну систему язичницьких сакральних 

образів у контексті християнської символіки, календарно асимілюючи прадавні 

язичницькі свята з християнськими. Зокрема, Великдень (Пасха) - свято свят 

християн на честь чудесного воскресіння розп’ятого на хресті Ісуса Христа. 

Воно відзначається у першу неділю після весняного рівнодення й повного міся-

ця, проте обов’язково окремо від іудейського Пейсаха. Християнське свято вос-

кресіння Ісуса Христа (Пасха) збагатилося багатьма елементами весняного свя-

та прадавніх слов’ян, що приносили в дарунок своїм богам красиво оздоблені 

яйця, сир, декоративно оформлений хліб. В Україні теж свято Пасхи запозичи-

ло багато з весняних язичницьких обрядів. Ці запозичення містяться у випікан-

ні пасок, взаємному цілуванні, освяченні крашанок й ін. У прадавніх слов’ян 

було взято звичай вшанування предків (відвідування могил родичів, умилости-

влювання останніх шляхом принесення їм жертв та милостині). 

Язичницькі обряди жертвоприношення перевтілилися у звичаї принесен-

ня до церкви вірянами різних дарів (наприклад, кануну і куті, пасок і крашанок, 

рушників, полотна, хусток тощо) [5, с. 409] Частина атрибутів Великодніх свят 

також була запозичена з давньослов’янської релігії, зокрема, приготування пас-

ки, виготовлення писанок і крашанок [12, с. 47]. «Крашене» яйце було язични-

цьким символом зародження життя, переосмисленим християнством як символ 

воскресіння Ісуса Христа й відродження людини у майбутньому житті [2, c. 11]. 

Хрест був найпоширенішим видом орнаменту у вишивках, писанках, в 

обробленні культових та обрядових предметів в Україні. Відомі факти виготов-

лення хрестопоклонного хліба, який за формою нагадував хрест. Відомий су-

часний учений Ю. Шилов доводить, що гачковий хрест (свастика) відомий ще з 

часів Трипільської культури. Наші писанки стародавні, але поряд з ними 

з’явились і «християнізовані», які стали символом віри у християнстві (гоцалюк 
Стародавня народна творчість – первісне джерело пізнання української 

праісторії (на прикладах обрядових пісень весняного циклу).  

Під час Великодніх свят повсюдно відбуваються христосування – вітання 

«Христос воскрес!» з належною відповіддю «Воістину воскрес!». Після такого 

вітання тричі цілуються, вручаючи один одному крашанки або писанки як єван-

гельський дар на знак побажання щастя. «Більшість первісних символів, — пи-

сав М. Еліаде, - або замінюють стосунки людини із сакральними предметами, 

або слугують засобом увійти в ці відносини» [16, с. 404]. Проте для більшості 

населення символіка, пов’язана із давніми віруваннями, втратила свій язични-

цький зміст, продовжуючи, однак, впливати на людину через архетипи колек-

тивного несвідомого. Водночас свято Воскресіння Христового, як і Різдво, є 

святом, яке, крім християнських мотивів, відображає прадавні хліборобські 

традиції. Воно поєднує святкування Пасхи і весняного оновлення природи, тоб-

то воскресіння Христового і відродження. Урочиста піднесеність відчувається у 

всьому: приготування вдома пасок і крашанок, освячення їх у церкві, білий одяг 

вірян, яскраві барви рушників та вишиванок, квіти, радісні світлі обличчя сим-
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волізують надію на нове щасливе життя. Виготовленням писанок займалися на-

весні, перед святом Пасхи. Їх малювали сільські і міські дівчата та жінки, ченці 

та іконописці, пекарі й ін. Звичайно ці малюнки вирізнялися технікою декору-

вання. «Сільська» технологія дозволяла фарбування яйця лише одним кольо-

ром, подекуди нанесені візерунки заливали і воском і фарбували кількома ко-

льорами. Натомість місто могло забезпечити бажаючих кольоровим папером, 

фольгою, тканиною, різнокольоровими нитками тощо для наклеювання шмат-

ків на яйце. Під Великдень пекли паски з сиру та куличі – печені з муки; кра-

шанки, були також дряпанки – на пофарбоване яйце голкою наносили малюнок 

або літери – «ХВ». Робили великодню горку – за два тижні до Паски на велику 

тарілку клали землю і сіяли овес – до Великодня він сходив на кілька пальців. 

Туди викладали крашанки – красиво на зеленій травичці [15, с. 35]. На Ве-

ликдень, обмінюючись крашанками й писанками, даруючи їх один одному, лю-

ди зичать найкращі побажання. Побутує думка: якщо вистояти у перший день 

Пасхи нічне і ранкове Богослужіння з крашанками або писанками,  вони збере-

жуться протягом тривалого часу [9].  
Традиційні пасхальне цілування та христосування є відголосом язичницько-

го обряду зустрічі членів невеликої общини після довгої й холодної зими, бороть-

би з холодом, які зійшлися з настанням весняного тепла, щоб зустріти своє свято. 

На паску було здавна прийнято цілувати ікони і хрест, адже у такий спосіб відбу-

валось збагачення чарівною силою цих святих речей. Христосуючись, люди праг-

нули обмінятися духовною могутністю, яка зійшла на них під час Великодньої лі-

тургії. Катаючи пасхальні яйця, давні українці вірили, що такими ритуальними ді-

ями вони спричиняють злим духам жахливі тортури [9, с. 4]. О. Воропай у праці 

«Звичаї нашого народу» наводить одну з версій походження назви «Великдень», 

записану у Біло-Куракіно (зараз СМТ Білокуракіне в Луганській області): «Ве-

ликдень називається так тому, що в той час, коли Христос родився, сильно світило 

сонце і стояли такі довгі дні, що теперішніх треба сім зложити докупи, щоб був 

один тодішній. Тоді, було, як зійде сонце в неділю вранці, то зайде аж у суботу 

ввечері. А як розп'яли Христа, дні поменьшали. Тепер тільки царські ворота в 

церкві стоять навстіж сім днів. Ось чому цей день і називається великим» [3, c. 

57]. Алгоритм, за яким звичайне куряче яйце перетворювалося на писанку, цей 

своєрідний вид освячення яйця означає перетворення його на справжній символ, з 

усіма сакральними атрибутами, подібно талісману. В основі цієї трансформації 

лежить фарбування, коли яйцеву шкаралупку покривають абстрактними магічни-

ми знаками, символічними орнаментами, що ховають сакральний, таємний зміст. 

Саме тому майстри українського писанкарства вважають себе особливими худож-

никами, причетними до магічного таїнства створення чуда, спряманого на добро і 

щастя. Така властивість писанки не приходить сама по собі – її пишуть добрі й 

щирі люди, які мають розуміння символів добра й передають їй світло своєї душі. 

Для цього з-під курей, які тільки почали нестися, вибирають найкращі яйця. 

В. Горняткевич описує справжню магію виготовлення писанки на Гуцульщині: 

«розтовкують кілька таких яєць у понеділок до схід сонця і жовток вимішують з 

фарбами. При цьому важливе значення має також вода, яку іноді беруть із розтоп-

леного снігу, стараючись принести її ранком до хати, не обертаючись нікуди, а 
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при зустрічі з ким не будь не вільно тоді здоровитися й взагалі треба зберігати 

строгу мовчанку» [4]. Великого значення надавалося символіці офарблення кра-

шанок. Спочатку крашанки розмальовували кров’ю або червоною фарбою, що 

символізувало радість життя та любов. Жовтий колір здавна символізував місяць 

та зорі або щедрий врожай на землі. Зелений колір означав весну й оживлену при-

роду, багатство рослинного та тваринного світів. Поєднання чорного і білого ко-

льорів є символом шанування духів померлих й подяки за охорону роду від злого 

умислу. На Великдень на знак побажань щастя обдаровували однаково зафарбо-

ваними крашанками не всіх. Діти й молодь одержували крашанки світлого кольо-

ру, які мали символізувати життя, старші ж люди – крашанки з темними або чор-

ними кольорами. Чорного кольору крашанки носили на могили померлим роди-

чам. Цікавим поширеним звичаєм серед дівчат ХХ сторіччя було дарування двох 

писанок, зав’язаних у вишиту хустинку, своєму хлопцеві. Якщо він її поцілує, то 

можна чекати пропозицію на одруження, а якщо лише подякує – на «свадьбу» ні-

чого сподіватись. Отже, звичай розмальовувати писанки спостерігається ще з дох-

ристиянської епохи, і тоді вона символізувала джерело життя, нове народження. У 

процесі становлення християнства відбулася календарна асиміляція прадавніх 

язичницьких свят з новими, християнськими і розписові писанок надавали ваго-

мого значення у процесі приготування до Великодня. Писанки здавна використо-

вувались як обрядові атрибути, оскільки яйце сприймалося як символ життєздат-

ності, зародок Всесвіту. Еволюція поступово позбавляє символи писанки магічно-

го характеру й надає їй виключно естетичного значення.  
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У статті розкритий історичний шлях становлення та розвитку української скульптури з огляду на сти-
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стилевые особенности, обусловленные эволюционными процессами становления украинской самостоятельно-

сти. Основой статьи являются историко-археологические исследования Д. Крвавича и др. 

Ключевые слова: скульптура, круглая скульптура, рельеф, барельеф, керамика, пластика, художествен-

ное творчество. 

Solodilova Olena, 

Ph.D., Associate Professor  

of Philosophy of Culture and Cultural Studies Chair  

of the V. Dahl East Ukrainian National University  

 

UKRAINIAN SCULPTURE IN TIME DIMENSIONS 

 

The article discloses the historical path of formation and development of Ukrainian sculptures from the point of view 

on the stylistic features due to the evolutionary process of becoming Ukrainian independence. The basis of the article is a his-

torical and archaeological research Krvavicha D. etc. 

The process of forming the foundations of Ukrainian sculpture begins with the appearance on the territory of 

modern Ukraine the earliest human settlements. The transition from modeling to further approximation to rough model-

ing of the animal indicates qualitative changes in the actual occurrence of the plastic art. 

To the ancient image of a man in the round sculpture include images of the female body. The characteristic 

features of these images is the high artistic level, the strength of the plastic image, a sense of proportion and symmetry. 

By ancient sculptural achievements certainly are anthropomorphic stele. Among small ceramic sculpture 

should be noted anthropomorphic figurines. Sometimes they come across zoomorphic image. 

The traditional form of monumental sculpture presented Cimmerian stelae, obelisks. They are purely geometric 

shape, headless and abstract symbols represent the human figure. 

Sculpture Scythians diverse and has several types. Common type of steel burial stone monuments that look like 

squat-headed human figures with hairstyles, beards, mustaches, armed with bows and battle-axes, etc. A characteristic 

feature of the Scythian animal style is a sculpture. 

A continuation of the animal style can be seen in the art of Sarmatian. Sarmatian art is characterized by a 

greater extent the absence of signs of harmony, balance, measure and beauty. 

Continuing its tradition of Ukrainian sculpture early Christian period is evident in the sculptures Tauride Pen-

insula. Sacred buildings are decorated with highly artistic capitals of gigantic columns. One of the varieties of early 

Christian art portraits. Most of the portraits were represented in the art of metal sculpture. 

With the invasion of Turkic nomadic tribes has grown in the development of monumental sculpture. This is the 

so-called stone broads. They are characterized by large heads, medium-sized hands and very small feet. 

Along with stone sculpture at the Slavic tribes evolved and metal plastic.  
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In the days of Kievan Rus to decorate Christian churches have used only the art of flat terrain. It has received a 

great development and it was the only kind of sculptures in temples for a few centuries. Later appear narrative images 

of figures of people and animals. A special place is small metal and stone plastic. 

By the XV century. Orthodox churches sacred sculpture appears. One such example is the salary of the Gospel 

of Galich. 

During the Renaissance the development of Ukrainian sculpture is mainly in Western Ukraine. Develops or-

namental-plant and exterior plastic, architectural and decorative moldings. It occupies a special place carved iconostasis. 

A separate group consists of grave monuments of art. However, in the middle of XVII century sculpture in 

Ukraine Yak art form it is in decline. But the next century gives a new turn in the development of Ukrainian sculpture. 

Develop techniques of relief, high relief and bas-relief. 

Manifestation of classical sculpture becomes an image of ancient stories in stone. Another big theme of sculp-

tors were gravestones monuments. 

Sculpture of the second half of the nineteenth and twentieth centuries in the Ukrainian lands under the influ-

ence of stylistic changes, while there are two art direction – academic and realism. Leading value acquired monumental 

sculpture and the monument becomes extremely sculptural and architectural construction, which took a dominant place 

in the urban environment of the city. 

Ukrainian sculpture of the twentieth century art reflects several trends: neo-academism, traditionalism, avant-

garde, socialist realism. 

In general, the independent Ukraine next creative work by representatives of different generations, embodying 

the art of sculpture in the national identity of the people. 

Key words: sculpture , round sculpture , relief, relief , ceramics, plastic, artistic creativity. 

 

Процес формування основ української скульптури сягає часів появи на 

території нинішньої України перших поселень людей і датується періодом бли-

зько 30–10 тис. років до н. е. Перехід від ліплення до подальшого наближення 

до грубого моделювання тіла тварини свідчить про якісні зрушення у процесі 

виникнення власне пластичної творчості. Яскравим прикладом художньої твор-

чості людини є Кам’яна Могила, пам’ятки якої відкрив і дослідив у 1890–

1891 рр. археолог М. Веселовський. Там було виявлено до 40 особливих зобра-

жень - чуринг, пісковикових плиток завдовжки від 5 до 70 см. Майже всі вони 

за формою нагадували риб різних річкових порід і мали орнамент у вигляді лі-

нійно-геометричних накреслень (іноді з обох боків). Окремі вироби зберегли 

сліди фарби - червоної (вохри) і чорної (ймовірно, сажі). 

Перші зображення людини у круглій скульптурі були у вигляді жіночого 

тіла, так звані палеолітичні «Венери». Їх знайдено і датовано періодом пізнього 

палеоліту (близько 20 тис. років до н. е.). Характерними особливостями цих зо-

бражень є високий художній рівень виконання, сила пластичного виразу, від-

чуття пропорції, симетрії. У світовому мистецтві чільне місце посідають мізин-

ські статуетки та декоративні предмети унікальні за своїм декором. Стилізовані 

жіночі фігурки з Мізина прикрашені оригінальним меандровим орнаментом.  

До найдавніших скульптурних досягнень, безумовно, належать антропо-

морфні стели, час побутування яких становить приблизно V – III тис. до н. е. 

Стели започатковують новий вид монументальної пластики і належать до похо-

вального обряду індоєвропейців, які найбільше побутували на землях України. 

Це переважно видовжені прямокутні плити з вапняку, пісковику, граніту та ін-

ших місцевих кам’яних порід. Найраніше відкрита стела із с. Наталівка – 

1863 р., привертає увагу виділеною головою, силуетом широких плечей, рука-

ми, притиснутими до грудей долонями із широко розставленими пальцями. 

Зберіглося багато пам’ятків дрібної керамічної пластики племен культури 

Трипілля. Основним матеріалом їх створення була обпалена керамічна глина-

теракота. Антропоморфні статуетки здебільшого зображають жінку, а чоловіків 
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набагато менше. Іноді трапляються зооморфні зображення. Керамічна пластика 

Трипільців збагачена орнаментикою високого рівня майстерності. Наступним 

значним періодом формування скульптури стали часи перебування на українсь-

ких землях кіммерійців, скіфів і сарматів. Меморіальна скульптура цих племен 

є деяким відлунням індоєвропейських антропоморфних стел. Традиційна форма 

кіммерійської монументальної скульптури представлена стелами-обелісками. 

Вони мають суто геометричну форму, безголові і постають як абстраговані си-

мволи людської постаті.  

У VII ст. на степових зонах України з’являються племена скіфів. Скульп-

тура скіфів різноманітна і має декілька видів. Поширеним видом стали курганні 

кам’яні монументи, які виглядають як приземисті головасті людські постаті із 

зачісками, бородами, вусами, озброєні луками, бойовими сокирами тощо. Існує 

ще один різновид статуй, особливо спрощених, які нагадують циліндричні сто-

впи, завершені круглястими формами, подібні до антропоморфних витворів. На 

сьогодні чи не найвідомішим у світі зразком мистецтва скіфів є золота пекто-

раль із кургану Товста Могила. Золота пектораль має місяцеподібну форму, за-

кінчена із боків високохудожніми кріпленнями, має три поля, розділені чотирма 

крученими гривнами. Зображення можна розділити на три полоси – зооморфну, 

рослинну і антропоморфну. Нижня смуга подає сцену розшматування двома 

грифонами свійського коня. Середня смуга – зображення «дерева життя». Вер-

хня смуга представляє у центрі ієрархічну композицію зі зображенням двох на-

півроздягнутих скіфів, що стоять на колінах і тримають сорочку з овечого хут-

ра, з боків зображені сцени ідилії кочового тваринницького степу [8, с. 152]. 

Своєрідне продовження звіриного стилю можемо побачити у мистецтві 

сарматів. Характерні ознаки простежуються у золотій діадемі Новочеркаського 

скарбу. Центр діадеми акцентований мініатюрним жіночим бюстом із кварцу, 

решта поверхні діадеми майже повністю заповнена дорогоцінними каменями і 

лише на верхньому клейноді діадеми бачимо силуетні зображення дерев, біля 

яких пасуться кози та олені. Визначною пам’яткою сарматського золотарського 

мистецтва є тришарний золотий браслет, відкритий у 80-х роках ХХ ст. в одно-

му із курганів на південно-східній окраїні м. Азова. Браслет складається із чо-

тирьох цільно литих фігурок оленів, з яких двоє повнофігурних і двоє у вигляді 

об’єднаних основами протом. Здебільшого сарматське мистецтво характеризу-

ється відсутністю ознак гармонії, рівноваги, міри, краси. Однак, вони творили 

власну культуру кочового характеру, відповідну їхнім етносам і ментальності, 

тому заслуговують на нашу повагу. 

За свідченнями Геродота, великого поширення в Північному Причорно-

мор’ї і загалом на теренах сучасної України набула дерев’яна різьба. Найвищо-

го рівня вона досягала в містах Боспору. Існує декілька видів рельєфних прик-

рас: традиційні мотиви архітектурної орнаментації, ажурні рельєфи у вигляді 

пальмет і волют; прикраси стойок саркофагів із ажурною різьбою рослинного 

орнаменту; на середніх дошках саркофагів вирізблювались рельєфи із сюжет-

ними мотивами з постатями людей і тварин. 

Продовжує традиції українська скульптура ранньохристиянського періо-

ду, яка представлена, перш за все, пам’ятками, знайденими на Таврійському пі-
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вострові та у Приазов’ї, де місто Боспор можна назвати найдавнішим християн-

ським містом в Україні. Серед археологічних знахідок на терені Боспору 

вирізняється бронзовий перстень, виявлений у похованні III ст.  

Гераклейська експедиція Інституту археології АН СРСР розкопала антич-

ну садибу, що виникла, ймовірно, наприкінці IV - початку III ст. до н. е. Антич-

на садиба розміщувалась на обширній земельній ділянці. При розкопках башти 

в археологічному шарі перших століть нашої ери виявлено вапняковий рельєф у 

вигляді хреста із людською фігурою, розіп'ятою на ньому. Фігура одягнута в 

довгий одяг, що нагадує туніку [9, с. 19]. 

Сакральні споруди Херсонеса оздоблені високохудожніми капітелями гі-

гантських колон херсонеських базилік. Про це засвідчують варіанти фігуратив-

ної пластики «Добрий пастир», статуї «Орфей», «Жертвування Ісаака» та ін. 

Фігура «Добрий пастир» простежується в інтер’єрах базілік, існували й об’ємні 

мармурові статуї. Музею Херсонеса належать фрагменти двох статуй Доброго 

пастиря. Перший – це верхня частина повнофігурної композиції, а саме – голова 

юнака і частина тулуба вівці, яку він тримає на плечах. Овал обличчя, зачіска, 

шия, що збереглися, засвідчують високий рівень еліністичної скульптури. Дру-

гий – рештки античної статуї, збереглися лише шия та частина одягу. Обидва 

фрагменти статуй датують IV-V ст. [9, с. 20]. 

Один з різновидів ранньохристиянського мистецтва становить портрет. 

Більшість творів портретного жанру, які збереглися в музейних колекціях, 

представлені у техніці металопластики. У Пантикапеї знайдено карбовану у 

сріблі чашу із зображенням тріумфу імператора Констанція ІІ. Всю площину 

кругової композиції займає постать імператора на коні у повному військовому 

обладунку, зі списом у руці. Із боків центральну постать оточують крилата фі-

гурка Ніки з пальмовою галузкою та переможним вінком у руках і фігура охо-

ронця, який несе великий круглий щит. Карбування збагачує золочення і 

чернь [1, с. 21]. 

Із нашестям тюркських кочових племен значно зросла в своєму розвитку 

монументальна скульптура. Мова йде про так звані кам’яні баби. Для них хара-

ктерні великі голови, середньої величини руки і зовсім маленькі ноги. З вели-

кою старанністю вирізьблені деталі одягу, зброї тощо. Монументальні скульп-

тури зображують як чоловіків (воїнів-героїв), так і жінок (знатних). Їх знайдено 

на величезній території, яка простирається від Монголії до Карпат, численні 

знахідки на Півдні України. 

На теренах поселення племен черняхівської культури знайдено скульпту-

рний пам’ятник, так званий священний жертовний камінь із с. Обухова. Камінь 

по формі нагадує чотирикутник. В одному з кутів вирізьблена схематична фор-

ма обличчя, решту каменю покривають петрогліфи. Цей камінь є об’єктом ран-

ньослов’янської скульптури. 

Особливого значення науковці надають тлумаченню семантики Бушансь-

кого скельного рельєфу, який відкрито 1883 р. біля с. Буша на Подністров’ї 

професором В. Антоновичем. На рельєфі зображено людину в молитовній позі 

навколішки перед деревом, на дереві сидить півень, за спиною людини на па-

горбі стоїть олень [2, с. 122].  
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Поряд з кам’яною скульптурою у слов’янських племен розвивалась і ме-

талева пластика. Про це свідчать знахідки Мартинівського скарбу (V-VII ст.): 

зображення танцюючих чоловічих фігур у вишитих сорочках, зображення фан-

тастичних коней, що мчать галопом.  

Не можна оминути і найвідомішу знахідку ранньохристиянського періо-

ду – Збруцький ідол. Статуя виготовлена з місцевої породи каменю-вапняку і 

становить чотиригранний стовп, який завершується чотириликою головою у 

шапці. Вся площа ідола поділена на три яруси, в кожному з яких знаходяться 

зображення фігур. Трактування рельєфів багатоваріантне. Зокрема Б. Рибаков 

вважає, що ідол створено у ІХ-Х ст. і в центрі, на головній лицьовій частині зо-

бражена давньослов’янська богиня Мокош; на правому боці від неї – Лада; на 

лівому – Перун; і як бог сонячного світла – Дажбог [5, с. 408]. Проте слід наго-

лосити на художній цілісності цієї скульптури, оскільки вона є своєрідною ве-

ршиною слов’янського мистецтва.  

Наступним етапом формування української скульптури є часи Київської 

Русі ІХ-ХІІ ст. Для оздоблення новозбудованих християнських храмів викорис-

товувалось лише мистецтво плоского рельєфу. Воно набуло достатньо широко-

го розвитку і стало єдиним видом скульптури у храмах упродовж кількох сто-

літь [4, 224]. Одним з визначних пам’ятників є саркофаг Ярослава Мудрого, да-

тувати створення якого вчені пропонують ХІ ст. Саркофаг закомпонований у 

формі святині із двосхилим дахом, стіни і покрівля якого суцільно оздоблені 

майстерно виконаними рельєфними символічними орнаментами. Рельєфи сар-

кофагу розміщені за принципом філософського уявлення про космос як цілість 

Всесвіту. Найскладніший, порівнюючи з іншими орнаментами цього саркофагу, 

т. зв. «плетений орнамент» вкриває дошки верхнього віка саркофагу. Вже в 

цьому найстарішому з відомих нам пам’яток української орнаментаційної ску-

льптури маємо вже орнаменти різного характеру: орнамент рослинний (паль-

мове листя), геометричний (хрести, зірки), архітектурний (пілястри з арочками) 

і плетений (стрічка велика на віку й деякі зірки зроблено в спосіб плетева). Ця 

різноманітність орнаменту характерна для всієї романської орнаментальної 

скульптури в Україні, тільки в інших пам’ятниках вона ще збагачується прив-

несенням мотивів орнаменту звіриного [6, с. 89]. 

У ХІІ ст. відбувається поява сюжетних зображень фігур людей, тварин. 

Хори Успенського собору Печерського монастиря прикрашені сюжетними 

композиціями із зображенням святих. Унікальний комплекс становлять рельє-

фи з Києво-Печерської лаври. Один зображує боротьбу героя з левом, інший – 

жінку або чоловіка, що сидять на колісниці, запряжній парою левів. До цієї 

групи пам’яток давньоукраїнської скульптури належить рельєфна плита, вияв-

лена під час розкопок на території Золотоверхого Михайлівського монастиря, із 

зображенням вершника (датується другою половиною ХІ – першою половиною 

ХІІ ст.). Плита відрізняється лаконізмом пластики, цілісністю задуму, динамі-

кою вирішення композиції тощо [9, с. 126]. 

Окреме місце в скульптурі доби Київської Русі належить дрібній метале-

вій та кам’яній пластиці. Твори здебільшого є копіями існуючих у храмах ше-

деврів настінного або станкового живопису, що були переважно втрачені.  
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У ХІІІ - XV ст. на теренах України простежується розвиток готики як до-

мінуючого художнього стилю в Європі після візантійського та романського. 

Поступово в православних храмах з’являється сакральна скульптура. Визнач-

ною пам’яткою сюжетної пластики є оклад Галицького Євангелія XІV ст. До 

київських пам’яток XV ст. належать два рельєфи зі зображенням Оранти.  

До рідкісних пам’яток готичної декоративної пластики XV ст. належить 

виконана із каменю голова усміхненого юнака з колекції Національного музею 

у Львові. Походить вона із церкви с. Унів на Львівщині. Найвірогідніше це фра-

гмент двофігурної скульптурної композиції зі зображення святих Бориса і Глі-

ба [3, с. 30]. 

Подальший розвиток української скульптури припадає на період Відро-

дження, зокрема статуарна та рельєфна скульптура зосереджується переважно 

на західноукраїнських землях. У центрально-східних регіонах та на Таврійсь-

кому півострові процес відбувався інакше. Православна церква розпорядилась 

вилучити і знищити із церков всі скульптурні постаті святих. В центральних ре-

гіонах країни активно розвивалась орнаментально-рослинна і екстер’єрна плас-

тика, архітектурно-декоративна ліпнина. Тогочасна скульптура розвивалась пе-

реважно завдяки іконостасній різьбі. Побутували різновиди орнаменту рослин-

них мотивів, різні інтерпретації виноградної лози.  

Відомий рельєф надгробної плити вмурований у стіну інтер’єру Вірменсько-

го собору у Львові, який зображає постать патріарха Великої Вірменії – Стефана. 

Час створення рельєфу датується 1551 р. Цей надгробок характеризує низка чинни-

ків: українська сакральна традиція, яка ґрунтується на зразках вітчизняного іконо-

пису і скульптури, зокрема скульптурних традицій Галича; традиції української го-

тичної пластики; відлуння форм мистецтва Відродження. Вид рельєфної різьби, що 

тут використовується отримав назву «різьба з заокругленими контурами». 

Мотиви скульптури Відродження поширилися наприкінці XVI – початку 

XVII ст. у костьолах і церквах Львова, Жовкви, Бережан та ін. Широко викори-

стовуються пілястри і капітелі насичені рослинною орнаментикою сюжетних 

рельєфів, об’ємні статуї або композиції. Так основна тема скульптурного оздо-

блення каплиці Боїмів – рельєфні композиції про муки Христові. Вінчає капли-

цю невелика за розміром сидяча фігура скорботного Христа. Його зображено 

під хрестом у терновому вінку, зверху над головою змонтовано німб складної 

декоративної форми.  

З вагомих досягнень української скульптури періоду Відродження не мо-

жна не згадати фриз Успенської церкви у Львові, основні елементи якого скла-

дає цикл метопів на біблійські євангельські теми.  

Окрему групу становлять пам’ятки надгробкового мистецтва. До найві-

доміших зразків таких пам’ятників належить надгробок князя Костянтина Іва-

новича Острозького, виконаний львівським скульптором Себастіаном Чешеком 

і встановлений в Успенському соборі Києво-Печерської Лаври. Постать князя у 

горизонтальному положенні виконана з білого мармуру. Закута в сталеві лати, 

на голові – позолочена корона, під головою подушка. 

У середині XVII ст. скульптура в Україні як вид мистецтва занепадає, на-

буваючи рис маньєризму, що стало передумовою переходу до стилю бароко. 
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Спорудам українського бароко притаманні величавість пропорцій, сповнений 

витонченої краси естетизм, пишна декоративність. У церковних спорудах 

з’являються численні статуї, при виконанні яких майстри поєднували дерево, 

поліхромію, позолоту. Дух пориву, неспокою, що такий характерний для мис-

тецтва бароко, в скульптурі найперше дав себе знати в надгробках, у мавзолеях, 

поставлених над покійниками по церквах та каплицях. Відомий пам’ятник 

Адама Киселя являє пишну й багато вдекоровану нішу, виведену в церкві 

с. Бискиничі на Волині.  

Тоді у Львові увійшло до вжитку загальне бажання оздоблювати церкви 

вівтарями, зробленими скульпторами, так що й замість мальованих ікон між 

пишною скульптурною орнаментикою вставляються скульптурні чи рельєфні 

ікони. З таких вівтарів зберігся зложений із фрагментів скульптурний вівтар 

роботи Яна Білого; ще багатший скульптурний вівтар покриває три стіни апси-

ди костьолу Марії Магдалини з 1615 р., а ще один, т. зв. «Запалинський», тобто 

фундації львівських патриціїв Запалів, - у сакристії католицької кафедри. 

Крім скульпторів, різьбярів каменю, працювали в Західній Україні також 

скульптори - конвісарі або людвісарі. Так називалися відливачі з металу. Голо-

вним центром ремесла й мистецтва в добу барокко в Україні залишався Львів.  

У XVIIІ ст. скульптура в католицьких і греко-католицьких храмах виконана у 

техніках рельєфу, горельєфу та круглій пластиці. До скульпторів львівської рококо-

вої пластики належали Себастіан Фесінгер, Антон Осинський та Йоанн Пінзель. 

С. Фесінгер виконав кам’яні статуї на фасадах костьолів у с. Підгірці та Марії-

Магдалини і Домініканського костьолу у Львові. Його творам притаманні витонче-

ність і контрастна збалансованість руху постатей. Творчість А. Осинського виріз-

няють динаміка і експресія скульптурних форм, зокрема статуя св. Ружа. Серед 

творів Й. Пінзеля зберіглися статуї на фасаді собору св. Юра у Львові та на ратуші у 

м. Бучачі, вівтарні композиції та фігурки для костьолів селищ Наварія та Годовиця, 

вівтарні статуї для костьолів у м. Монастириськ тощо [7, с. 91]. 

Слід зауважити, що після XVIII ст. не було іншого періоду з такою кіль-

кістю декоративної різьби, архітектурної екстер’єрної ліпнини, статуарної 

кам’яної та дерев’яної пластики. Це був надзвичайний період творчості видат-

них скульпторів високого художнього таланту. 

У другій половині XVIII ст. разом із добою просвітництва на українські 

землі прийшов новий художній напрямок класицизм, який не оминув своєю 

увагою і мистецтво скульптури. Широко використовувались кругла скульптура, 

рельєфи у вигляді горельєфів і барельєфів. Так у Львові на Площі Ринок 

з’явились чотири статуї: Нептун, Амфітріта, Артеміда і Адоніс. Вони були ви-

конані віденським скульптором Вітвером. Античні сюжети були типовим про-

явом класицизму в скульптурі. Другою великою темою львівських скульпторів 

були надмогильні пам’ятники. Шедевром Гартмана Вітвера є меморіальний 

пам’ятник К. Яблоновської у кафедральному костьолі. Він представлений дво-

ма горельєфними постатями плакальниць: одна сидить біля підніжжя стели, ін-

ша стоїть на підвищенні, спираючись однією рукою на щит, друга рука підпи-

рає голову. В постатях досягнуто високий рівень майстерності, особливо у де-

талізованій зачісці, виразі обличчя, філігранному завершенні рук і ніг. 
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Найвидатнішим представником класицизму у скульптурі був виходець з Укра-

їни Іван Мартос. Ним створені надмогильник генерал-фельдмаршалу П. Рум’янцеву-

Задунайському, надгробок гетьмана Кирила Розумовського у Батурині, пам’ятник 

Дюку Рішельє в Одесі, пам’ятник Мініну і Пожарському в Москві. 

Скульптура другої половини ХІХ – ХХ ст. на українських землях знахо-

диться під впливом стильових змін, поряд співіснують два художні напрямки – 

академізм та реалізм. Провідного значення набула монументальна пластика і 

пам’ятник стає винятковою скульптурно-архітектурною спорудою, що зайняла 

домінуюче місце в урбаністичному середовищі міста. 

В Києві з’явився перший скульптурний монумент князю Володимиру Ве-

ликому 1853 р. Його виконання здійснили петербурзький скульптор В. Демут-

Малиновський, барон П. Клод і архітектор проф. К. Тон. Велична статуя з хрес-

том у правій руці та князівською шапкою у лівій встановлена на цегляному 

п’єдесталі з чавунним облицюванням. Тут розміщене горельєфне зображення 

хрещення киян, регалії ордена св. Володимира, символи хрещення «вогнем і 

мечем», на гербі Києва – архангел Михаїл. 

В Харкові 1905 р. встановлено пам’ятник Василеві Каразіну, скульптором 

якого був Іван Пагирєв. Постамент і низ статуї виконані в стриманих формах. 

Споруджено памятник Миколі Гоголю 1911 р. у с. Великі Сорочинці (скульп-

тор І. Гінбург).  

У регіонах Наддніпрянщини в цей період працювали відомі українські скуль-

птори Пармен Забіла, Леонід Позен, Володимир Беклемішев, Борис Едуардс.  

Скульптор Єлизавета Трипільська працювала у жанрі станкової пластики. 

В її творчості домінує національний колорит: «Селянин», «Водяник» (1904), 

«Дядько Кривоніс» (1911). 

У руслі академізму на Галичині й Волині працювали скульптори Хома 

Сосновський, Віктор Бродський, Казимир Островський, Леонард Марконі (але-

горичні статуї «Європа», «Азія», «Америка», «Африка»), Антон Попель 

(кам’яна фігура «Трагедія»), Теодор Риґер (алегоричні композиції «Галичи-

на.Вісла. Дністер», «Праця», «Творчість»), Петро Війтович (станкові компози-

ції «Після купелі», «Персей», «Раб», «Людина, що кидає спис», «Викрадення 

сабінянки»; бронзові фігури «Геній Трагедії» і «Геній Музики»), Станіслав-

Роман Левандовський («Слов'янин, що розриває пута», погруддя князя Костян-

тина Острозького, «Запорожець», «Українка з дитиною», надгробна композиція 

«Просвіта» на могилі Олександра Барвінського), Григорій Кузневич (скульпту-

ри «Фортуна», «Перший хлібороб», «Гончар», пам’ятники Я. Кілінському, 

С. Щепановському, Б. Гловацькому, фігури апостолів Петра і Павла та Ісуса 

Христа для церкви в м. Сокалі, горельєфні погруддя Т. Шевченка та 

М. Лисенка), Михайло Бринський та ін. [7, с. 188-192] 

Українська скульптура ХХ ст. відображає декілька мистецьких тенденцій: 

неоакадемізм, традиціоналізм, авангард, соціалістичний реалізм.  

Видатним представником художнього авангарду став український скуль-

птор Олександр Архипенко. Його найвідомішим твором серед українців є «бу-

динок з химерами» в Києві. Взагалі творча спадщина митця складає понад ти-

сячу творів, що зберігаються переважно в світових музеях. 
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Реалізм в український скульптурі представлений творами Михайла Пара-

щука, а саме пам’ятником А. Міцкевичу, (1905-1906), жанровими композиціями 

«Танок», «Скрипачка» (1905-1907), скульптурними портретами В. Стефаника, 

С. Людкевича (1906), Т. Шевченка (1912), І. Франка, М. Лисенка (1913) та ін. 

Монументальна українська скульптура другої половини ХХ ст. була 

представлена творчістю О. Ковальова, В. Бородая, Я. Ражби, М. Грицюка, 

В. Клокова, М. Рапая, Ю. Синькевича, В. Чепеліна. 

В цілому у незалежній Україні поруч творчо працюють представники різ-

них поколінь і спільнот, втілюючи в мистецтві скульптури національну самобу-

тність народу, яка утверджує своє буття в історичному русі людства третього 

тисячоліття. 
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Стаття присвячена основним процесам становлення і формування професійної народно-сценічної хореогра-

фії в Україні, які набули свого розвитку ще у XIX ст. Вона пройшла довгий шлях свого розвитку, Аналіз стану якої 

дає підстави стверджувати актуальність даного дослідження, котре не лише аналізує еволюцію цього синтетичного 

виду мистецтва, але й відслідковує його трансформацію. 

Ключові слова: театр, хореографічне мистецтво, спектакль, ансамблева форма, народний танець. 

 

Рой Евгений Евгеньевич, 

 доктор исторических наук, профессор,  

Киевский национальный университет культуры и искусств 

 

СТАНОВЛЕНИЕ И РАЗВИТИЕ НАРОДНО-СЦЕНИЧЕСКОГО ТАНЦЕВАЛЬНОГО ИСКУССТВА  

КАК СОСТАВЛЯЮЩЕЙ ХОРЕОГРАФИЧЕСКОЙ КУЛЬТУРЫ 

 

Статья посвящена основным процессам становления и формирования профессиональной народно-

сценической хореографии в Украине, которая получила своё развитие еще в XIX веке, выйдя на театральные под-

мостки. Она прошла длительный путь своего развития, анализ состояния который даёт основание утверждать акту-

альность данного научного исследования, которая не только анализирует эволюцию этого синтетического искусства, 

но и отслеживает его трансформацию. 
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FORMATION AND DEVELOPMENT OF THE FOLK DANCING ART AS A PART  

OF THE CHOREOGRAPHIC CULTURE OF UKRAINE 

 

Choreographic as poetic and musical heritage, folk dance which is closely linked to the product as a synthetic 

form of folk art in our people very much. Given this dance as an art work of the people is an integral part calendar 

festive, ritual culture. When it comes to the culture of a people. We have to consider not only its immediate cultural 

achievements, but that inheritance he received from his ethnic predecessors, of which he formed and given people. This 

applies to culture of all nations, including the Ukrainian people. What and noted in this article. The experience gained 

by humanity during the sociocultural history helps in solving the problems of traditional ritual culture, especially in the 

current development of our society. Calendar of celebration and ceremony, as an integral part of this culture are closely 

related to human industrial activity. They are usually accompanied by dancing, singing and playing musical 

instruments. 

The work is clearly apparent view that all the ordinances were closely associated with agriculture animalistic 

cult. Animalistic personification of natural phenomena in living images of folk games, rites, were limited to the desire 

to facilitate the work of subordinate natural phenomena and secure welfare. 

The article also states that the adoption of Christianity church waged a relentless struggle against pagan 

customs, ceremonies, traditions declaring them "demonic" and therefore - and with their carriers, creators of folk art. 

However, before reaching the desired goal, priests parked most folk rituals to your calendar: spring meeting to Easter 

Christian holidays rusalski holiday - to the Christian Trinity, Midsummer holidays to Iona Baptist carols - to the 

Christmas and New Year songs - to Jordan holidays. These holidays were accompanied by numerous dances, household 

and dance scene. 

Research began in ancient times these ancient dances were directly related to employment rights. All holidays 

calendar year cycle of people solemnly celebrated joyfully, with dances, songs, games, entertainment. The presented 

research draws attention to the fact that raising the dynamic tone, for example, revels and rituals used jumping, jumps, 
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basic prysyadky, turns, etc., which together with the elements of the game, illustrative gestures, facial expressions, 

complement the stage action. 

Historical-Ethnographic Analysis of calendar customs and rituals makes it possible to reconstruct some 

significant aspects of life, life, outlook and psychology of people since ancient times. Thus the findings complement 

data historians much written and archaeological sources. 

The views expressed in this scientific work some considerations are sometimes hypothetical, severe conduct 

and require detailed reasoning. But the scope and main objectives of this study do not allow go into the history of the 

origin of folk dances, their place in the festive rituals and ceremonies. This is a task for the future. And now only 

attempt was made to inform the general state of the problem, show its complexity, diversity, availability controversial 

and unresolved issues that require further special study. 

Ключевые слова: theatre, choreographic art, performance, assembly form, folk dance. 

 

Нині важко уявити українське хореографічне мистецтво без народно-

сценічного танцю. Його можна побачити як у великих балетних виставах, так і в 

художніх композиціях, мініатюрах концертних номерів і навіть камерних сценок. 

Крім того, він є невід'ємним сценічним атрибутом у театральних постановках чис-

ленних музично-драматичних театрів, де використовується не тільки для кращого 

розкриття образу того чи іншого персонажу, але й для передачі народного колори-

ту тогочасного життя. 

Ще в сиву давнину народ навчився висловлювати свої настрої, мрії чи то 

протест крізь призму танцювально-пісенного мистецтва, в якому воно було органіч-

ною складовою української обрядової культури. Так творився мистецький літопис 

народного життя, котрий і передавався з покоління в покоління. Кожна історична 

епоха вносила свою частку в народну мистецьку скарбницю, поповнювалась новим, 

при цьому дбайливо оберігаючи попередню фольклорно-танцювальну спадщину. 

Культурне життя населення тогочасної України, попри всі негаразди, було яскравим і 

напруженим. Воно було цариною, де позбавлені державності українці, мешкаючи 

поряд з іншими народами, могли висловити свою самобутність [19, с. 210]. 

Історики-етнографи, мистецтвознавці, культурологи і практики-постановники 

народних танців, котрі по краплині збирали цінний етнографічний матеріал, який і 

продовжує своє життя у народно-сценічній хореографії. її символічна мова була 

створена народом і ним збережена. Вона дійшла до нинішніх часів, зберігши свою 

автентичність і стала формоутворюючою «енергією» характеру нації. 

Зробивши екскурс до джерел становлення української народно-сценічної 

хореографії дорадянських часів, можна побачити, що чи не вперше український 

народний танець з'явився на сцені українського професійного театру на чолі з 

І. Котляревським (Полтава, 18181821 pp.). Саме тут була показана його п'єса 

«Наталка-Полтавка». Дещо пізніше його можна було побачити на театральних підмос-

тках Києва, Одеси, Єлизаветграді та інших містах. Уже в самому задумі цього твору 

цей різновид танцю виконував поглиблену допоміжну функцію розкриття образної 

характеристики персонажів, займаючи одне з помітних місць у виставі [3, с. 12]. 

Українська професійна хореографічна культура з перших кроків свого існу-

вання тісно переплелася з народно-сценічним танцювальним мистецтвом, продо-

вжуючи живитися невичерпними джерелами традиційного національного фольк-

лору, прокладаючи місток між минулим і сучасним [12, с. 4149]. Для підтвер-

дження цієї думки слід згадати, що ще наприкінці XIX століття у музично-

драматичних театрах і трупах, елементи фольклору і традиційної ігрової культури 

були домінантним аспектом у п'єсах українських видатних класиків. 
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Народний танець як невід'ємна частина сценічної дії допомагав видатним 
майстрам сцени більш яскраво розкрити ідейно-образний зміст вистави, тонкі 
психологічні нюанси крізь призму сценічних персонажів. Саме з їхньою творчіс-
тю пов'язано подальший розвиток українського танцю. «Це був синкретичний те-
атр, в якому елементи драматичного дійства тісно переплітались зі сценічного-
танцювальними та пісенно-музичними елементами» [4, с. 10]. Яскравим підтвер-
дженням цього є творчі здібності багатьох артистів і режисерів тогочасного теат-
ру, серед яких виділявся один з його корифеїв М. К. Садовський, котрий вважався 
надзвичайно оригінальним виконавцем українського народного танцю. Подібних 
прикладів можна навести безліч, аналізуючи творчість багатьох відомих артистів. 
Серед них була і велика актриса М. Заньковецька, для якої танок був емоціональною 
вершиною ролі, бо розкривав найпотаємніші почуття її сценічних героїнь [9, с. 267]. 

Видатні майстри сцени, зокрема М. Кропивницький разом із М. Заньковецькою, 
М. Садовським і П. Саксаганським використовували окремі елементи українсько-
го народного танцю не тільки задля створення яскравого образу персонажів п'єс, 
але й у вирішенні режисерської концепції вистави, («Наталка Полтавка», «Запо-
рожець за Дунаєм»), сприяючи підвищенню емоційності дії та допомагаючи дося-
гати художньої достеменності у відображенні подій, у розкритті повсякденних 
епізодів побутового життя різних прошарків населення [18, с. 77]. 

Розкриваючи ідеї тогочасного життя, народний танець постійно вдоскона-
лювався, набуваючи нового забарвлення, що знайшло своє відбиття і у творчості 
талановитого актора і антрепренера Г. Деркача. Поставлені на Паризький сцені 
1893 року «Наталка Полтавка» та «Назар Стодоля» Т. Шевченка з введеною у 
спектакль фольклорної вокально-танцювальної картинки «Вечорниці» викликало 
справжнє захоплення вимогливої французької публіки. Так поступово український 
народний танець стає невід'ємним атрибутом драматичних колізій спектаклів. За-

вдяки багатогранній діяльності видатних майстрів сцени  режисерів та акторів, 
які творчо використовували національний побутовий танець у класичній драмату-
ргії, що почав відтворюватись у сценічній формі. Майже одночасно почали фор-
муватися і його жанрові, стильові, лексичні, композиційні особливості [17, с. 35]. 
Це наочно проявилося в музично-драматичному мистецтві, де народний танець 
був вдало вплетений у драматургію вистави. 

На зламі XIXXX століть розгорнулася творча активність багатьох митців в 
усіх напрямках мистецтва України. Нестримно рушили вперед і різноманітні жан-
ри хореографії. В національних класичних театрах все помітнішою стає своєрідна 
творчість перших українських балетмейстерів-постановників і водночас етногра-
фів, окрім Хоми Ніжинського і Василя Верховинця все частіше можна чути імена 
також Амвросія Нижанківського та Михайла Соболя. 

Так, балетмейстер-постановник Хома Ніжинський, який успішно співпра-
цював з М. Кропивницьким і впроваджував у сценічне життя театралізацію на-
родного танцю. В його багатому балетмейстерському доробку було чимало укра-
їнських народно-танцювальних номерів, створених на основі розширення елемен-
тів театралізації танцювального фольклору. Зокрема, цей творчий дует у першій 
дії опери «Катерина» М. Аркаса (за поемою Т.Г. Шевченка) створив танцювальну 
хореографічну картинку «Козак», яка побачила світло рампи на гастролях у Моск-
ві 12 лютого 1899 р. [17, с. 36]. 
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Варто зазначити, що Х.Ніжинський у своїй сценічній діяльності, сприяючи 

популяризації народної хореографії в умовах музично-драматичного театру, вод-

ночас сприяв і перетворенню танцювального фольклору з елементами ігрової ку-

льтури в театрально-сценічну форму, органічно поєднуючи народний танець з пі-

снею та словом на театральній сцені [17, с. 35]. До речі, багато здобутків трупи М. 

Кропивницького пізніше було використано постановниками танців та балетів і в 

інших українських музично-драматичних театрах, та навіть на оперній сцені. 

Неперевершений у свій час майстер народного танцю режисер і актор 

М. Садовський, прийнявши естафету від «батька» українського театру 

М. Кропивницького, удосконалював і розвивав його здобутки. Його танцювальна 

пластика була глибока за змістом, багата своєю художньою виразністю, різнома-

нітна за тематикою, досить масштабна за обсягом і має високу мистецьку цінність. 

Вона принесла йому славу одного з фундаторів народно-сценічного танцю в Укра-

їні. 1907 року М. Садовський став одним із засновників у Києві першого постійно-

го українського театру, де поряд із відомими операми «Запорожець за Дунаєм» С. 

Гулака-Артемовського, «Роксолана» Д. Січинського, «Продана наречена» Б. Сме-

тани, «Ревізор» М. Гоголя були також поставлені «Наталка Полтавка», «Різдвяна 

ніч» та «Енеїда» М. Лисенка [18, с. 4445], де дуже вдало були вплетені в канву 

спектаклю обрядові танці й хороводи. 

На тій же сцені 1919 року після постійних творчих пошуків М. Садовського, 

балетмейстер М. Мордкін, диригент М. Багриновський, художник А. Петрицький 

здійснюють постановку опери М. Лисенка «Утоплена» [5, с. 106], [18, с. 57]. У цьому 

спектаклі В. Верховинець виступає як консультант-етнограф, тонкий знавець старо-

винних українських хороводів, котрі вдало було використано в спектаклі. Під його 

орудою були поставлені сцена русалок і показові народні ігри, які передавали душев-

ний стан героїв [5, с. 107]. Крім того, на сцені театру М. Садовського В. Верховинець 

організовує спеціалізовані вечори з народної хореографії і танцювальних хореогра-

фічних картин з українських оперних вистав і оперет М. Лисенка і К. Стеценка, на 

яких молоді ентузіасти-танцюристи майстерно виконували щойно записані народні 

танці, котрі давніх-давен побутували в Україні. Серед них можна було побачити і 

«Гопак», херсонські танці, веснянки,а також «Роман», «Аркан» тощо [6, с. 9195]. 

Подібні творчі заходи привертали увагу глядачів, стаючи взірцем для новостворених 

невеликих фольклорний ансамблів, які все частіше починають з'являтися в Україні. 

Одним із основних їх завдань було «оживити» музичний фольклор, розвиваючи дав-

ні традиції народного пісенно-танцювального українського мистецтва [3, с. 14]. 

Одним з видатних хореографічних заходів на сцені було мальовниче театра-

лізоване дійство в театрі М. Садовського 21. 04. 1912 році, де виконувалися сцен-

ки з вистав «Галька» і «Пісні в сценічних персонах» [17, с. 40], в яких народний 

танець в поєднанні з піснею не лише вдало доповнював атмосферу тогочасного 

життя, але й розкривав характер діючих персонажів. Подібні постановки давали 

можливість творчому колективу органічно поєднувати танцювальне і театральне 

мистецтво в єдине ціле. 

Вагомий внесок у розвиток професійного народно-сценічного танцювально-

го мистецтва належить учню X. Ніжинського, видатному балетмейстеру Михайлу 
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Соболю, який своєю невтомною багаторічною працею в одній з тогочасних теат-

ральних труп, вніс і свою вагому частку творчого доробку в розвиток української 

народної хореографії. Розділяючи художньо-творчі погляди свого вчителя на пер-

спективи розвитку українського танцю, він помітно розширює діапазон своєї тво-

рчої діяльності і створює у 1910 році перший танцювальний ансамбль, заклавши 

основу ансамблевій формі народно-сценічної хореографії. Його творчий колектив 

швидко набуває популярності, гастролюючи по містах України і виступаючи як на 

стаціонарних театральних підмостках, так і в місцях не зовсім комфортних для ви-

ступів. Одним з основних творчих завдань ансамблю було здійснення театраліза-

ції українських народних обрядів, звичаїв і традицій. І це йому вдавалося, про що 

свідчить численні спогади сучасників. 

Подвижницькою місією цього колективу було ознайомлення населення міст 

і сіл з духовними багатствами національної культури. Висока виконавська майс-

терність танцюристів призвела до того, що невдовзі його танцювальний колектив 

було визнано численними глядачами і владою. Постійно працюючи над удоскона-

ленням техніки українського народного танцю, М. Соболь водночас активно пра-

цював і над збагаченням його танцювальної стилістики і хореографічної лексики. 

Під його керівництвом у колективі були поставлені високохудожні театралізовані 

хореографічні сюїти: «Весілля в Україні», «Запорозькі козаки», «Російське весіл-

ля», «Польський бал», «Українські дівочі хороводи» тощо. Найбільший інтерес 

представляли сюїти, основані на українському традиційному ігровому фольклорі, 

в яких балетмейстер послідовно стверджував технічно складний автентичний на-

родний танець, при цьому не роблячи віртуозність самоціллю задля більшого 

емоційного сприйняття глядацькою аудиторією [3, с. 16]. 

Невдовзі цей напрямок творчої роботи М. Соболя намагалися підхопити ба-

летмейстери багатьох танцювальних колективів, хоча і не завжди це вдало робили. 

Захоплюючись зайвою театралізацією (сентиментальні, мелодраматичні сценки) і 

надмірною віртуозністю, інколи перетворюючи народний танець у карколомне 

«трюкацтво», тобто на демонстрацію присядок, повзунків, обертань і стрибків, 

вони перетворювали животворне мистецтво танцю в розважальний, «бездушний» 

дивертисмент з розважальними ефектами [17, с. 3738]. 

Такий пародійний підхід до українського народного танцю викликав обу-

рення і спротив відомого спеціаліста-етнографа В. Верховинця. котрий виступав 

проти вульгаризації і перекручування достеменних танцювальних рухів, бо це не-

гативно впливало на духовно-цінносні орієнтири. А тому він постійно закликав 

всіх балетмейстерів-постановників бережливо ставитися до народної творчості, 

бути вірними народній виконавській манері та стилеві, ні на крок не відходячи від 

автентичної фольклорної основи танцю, не змінюючи і не ускладнюючи досте-

менну танцювальну лексику та композицію [17, с. 38]. Саме цих вимог дотриму-

вався в своїй діяльності інший великий знавець західноукраїнського фольклору 

балетмейстер Амвросій Нижанківський, котрий з перших днів існування колекти-

ву впевнено заявив про себе у гуцульському театрі «Руська бесіда», яким керував 

режисер Йосип Стадник [3, с. 14]. 
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Розвиток українського народно-сценічного танцю, завдяки корифеям укра-

їнського драматичного театру впевнено розпочав свою тріумфальну ходу. Він стає 

складовою частиною багатьох сценічних постановок драматичних і музичних те-

атрів країни, органічно вводиться у загальне режисерське рішення, сприяючи як-

найповнішому виявленню ідейно-образного змісту драматичних постановок. Му-

зично-танцювальні мізансцени ретельно продумані, пластично виразні,наділені 

візуально-ролевими функціями. Це наочно проявилось на сцені колишнього «со-

ловцовського» театру в січні 1920 року у виставі «Гріх» В. Винниченка, в якій бу-

ли задіяні Г. Юра, А. Бучма, М. Крушельницькій, О. Горська, П. Нятко та інші мо-

лоді актори, котрі згодом увійшли в історію української театральної сцени як ви-

датні митці. Пізніше у творчому доробку цього театрального колективу з'явились 

«Лісова пісня» Лесі Українки, «Ревізор» М. Гоголя, драма І. Франка «Украдене 

щастя», «97» М. Куліша, а також «Вій» Остапа Вишні (за М. Гоголем) [8, с. 40]. 

Відчутний позитивний вплив народно-сценічний танець мав і на інші види 

українського хореографічного мистецтва. Найпомітніше це проявилося вже у 20-х 

роках, які внесли пожвавлення у розвиток музичної культури в Україні. Про це 

свідчить хоча б той факт, що окрім вже існуючого Київського Державного опер-

ного театру УРСР ім. К. Лібкнехта, було визнано необхідним створити в містах 

Одесі та Харкові національні оперно-балетні трупи [17, с. 47]. 

Популяризація народно-танцювального мистецтва і любов широких народ-

них мас до нього вже на зламі 20-30-х років помітно зміцнила позиції танцюваль-

ного мистецтва і у художній самодіяльності. В численних міських і сільських клу-

бах та районних будинках культури створювалися танцювальні гуртки, вокально-

хореографічні ансамблі, серед яких почали з'являтися й творчі колективи націона-

льних меншин, ставлення до яких в країні в той час було неоднозначним через по-

стійні утиски їх прав [16, с. 11]. 

І все ж, незважаючи на державне сприяння розвитку організованого народ-

но-танцювального аматорства, продовжували існувати та пропагувалися переваж-

но «масові народні танці», а не класичні. Підтвердженням цього стало виникнення 

такої гнучкої мистецької форми, як танцювальні і вокально-танцювальні ансамблі, 

котрі «несли своє мистецтво в маси». У 30-х роках український народний танець 

пропагує не тільки танцювальний колектив М. Соболя, про який вже згадувалося 

раніше, але й творчий гурт В. Верховинця «Жінхоранс» та відоме тріо учнів М. 

Соболя: О. Орлика, А. Белова-Дубіна, О. Болденка, які виступали під брендом 

«Орбєлбол» [7, с. 214]. Поява цих творчих колективів стала резонансною подією в 

культурно-мистецькому житті. їх висока виконавська майстерність захоплювала 

чисельну глядацьку аудиторію, зачаровуючи людей різного віку і не залишаючи їх 

байдужими до танцювального мистецтва. 

Новітні тенденції у розвитку українського народного танцю у зазначені ро-

ки відбуваються під впливом високопрофесійного організатора і балетмейстера М. 

Соболя, досвід якого поширюється завдяки театралізації танцювального дійства і 

використання фольклору та національних традицій у постановочній роботі. 

Поміж усіх чисельних мистецьких здобутків іншого славетного постановника-

етнографа В. Верховинця в українській професійній хореографії чільне місце займає 

його спільна творча праця з головним балетмейстером Київського оперного театру 
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А. Жуковим. У співдружності вони працюють над постановкою «Триколійного гопа-

ка», готуючись до Першого Міжнародного фестивалю народного танцю у Лондоні. 

Виступ українського колективу отримав високу оцінку не тільки журі фестивалю, 

але й численної англійської публіки та преси, котра краще дізналася про дивовижний 

український край та його народ і культуру [12, с. 811]. Успіх «Триколійного гопака» 

на фестивалі в Лондоні був цілком закономірним, адже його демонструвала танцю-

вальна група, яка стала по суті першим хореографічним колективом, який підніс ви-

конання народного танцю на високий професійний рівень" [3, с. 20]. 

Слід наголосити, що масовому розвитку танцювального мистецтва в значній 

мірі посприяли і окремі урядові постанови. Так, за державної підтримки у 30-х ро-

ках пройшла велика кількість заходів як у Москві, так і в інших містах, що спри-

яли підняттю виконавської майстерності танцювального мистецтва на якісно но-

вий рівень. Серед них була Всесоюзна олімпіада самодіяльного мистецтва (1932 

р.) і Всесоюзна Олімпіада театрів та мистецтв народів СРСР (1934 р.) та інші поді-

бні масові заходи. Все це не могло не пожвавити творчу активність молодих вико-

навців. А 1934 року було проведено перший огляд кращих народно-танцювальних 

колективів галузевих профспілок та сільської художньої самодіяльності, перемо-

жці і лауреати якого отримали можливість виступити на сценічних підмостках 

Москви у березні 1936 року під час проведення Декади мистецтв Української РСР, 

де брали участь творчі колективи народного танцю. На справжнє свято танцюва-

льного мистецтва перетворився і Всесоюзний фестиваль народного танцю, котрий 

проходив з 14 до 18 листопада 1936 року в столиці Радянського Союзу. Він став 

значним явищем у культурному житті, відкривши шлях до створення масових 

професійних танцювальних колективів різних відомств [1, с. 25]. Процеси профе-

сіоналізації народно-танцювального мистецтва, як показує життя, безпосередньо 

пов'язані з художньою самодіяльністю. Більшість професійних колективів, як ци-

вільних, так і військових було створено на базі саме кращих аматорських колекти-

вів. А їх першими професійними танцівниками народного танцю стали найкращі 

учасники художньої самодіяльності. 

Після визнання у другій половині 30-х років минулого століття у країні 

професійних колективів, як основної форми репрезентації народного пісенно-

хореографічного мистецтва, стала відчутною тенденція до створення мережі про-

фесійних танцювальних колективів. Одним з перших на теренах колишнього Ра-

дянського Союзу 1936 року було створено Державний ансамбль народного танцю 

СРСР під керівництвом І. Мойсеева, який репрезентував радянське танцювальне 

мистецтво не лише в країні, але й далеко за її межами [16, с. 12]. 

Яскравий виступ українських танцюристів у Лондоні, а також їх успішна 

участь у Декаді української літератури та мистецтв у Москві дали відчутний по-

штовх до прийняття рішення про створення першого професійного ансамблю на-

родного танцю в Україні. Постановою уряду у квітні 1937 року було створено 

Державний ансамбль українського народного танцю, на чолі якого стояли художні 

керівники Павло Вірський і Микола Болотов [3, с. 28]. 

Перші виступи Державного ансамблю народного танцю України перекон-

ливо довели, що народився справді новаторський, сучасний колектив, спромож-
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ний палкою мовою танцю говорити про вдачу і духовну красу українського наро-

ду, його древню культуру. [10; 3, с. 31]. Слідом за державним колективом народ-

но-сценічного танцю України мережу професійних танцювальних ансамблів у 

1937 році доповнив переможець Всесоюзного огляду танцювальних колективів 

галузевих профспілок шахтарського краю  Державний ансамбль пісні і танцю 

України «Донбас». 

Як бачимо, вже у 30-х роках поступово намітився плавний перехід від вико-

нання окремих народних танців у музично-драматичних виставах до танцюваль-

них картин і композицій та своєрідних спектаклів-дивертисментів в оперних теат-

рах і новостворених різнопланових танцювальних ансамблів. Зростання ваги на-

родно-танцювальної культури у довоєнні роки сприяло пожвавленню мистецького 

життя і у Західній Україні після воз'єднання українських земель. З цього часу і по-

чався відлік радянсько-української народно-сценічної хореографії в цьому регіоні, 

після того, як зі встановленням тут радянської влади уряд приступив до відро-

дження не тільки економічного, але і культурного життя, що і було одним із прин-

ципових напрямків тогочасної нової культурної політики країни Рад. її основними 

засадами , на думку її адептів, був «соціалістичний зміст і національна форма». 

Проте, незважаючи на проголошену державним і партійним керівництвом підтри-

мку національних культур всіх народів незалежно від численності, в реальному 

житті це перетворилося на повсюдне насадження російської культури, що чимось 

віддалено нагадувало специфічний різновид «культурної колонізації». При цьому 

майже зовсім не враховувалось, що в кожного присутнього в даному регіоні наро-

ду була традиційно своя культура. 

Керівництво країни, безумовно, добре розуміло специфічність цього багато-

національного краю і не рахуватись з менталітетом його жителів було неможливо. 

Крім того, воно віддавало належне емоційному впливові мистецтва на народні ма-

си, створюючи при філармоніях наприкінці 30-х років у обласних центрах профе-

сійних ансамблів пісні і танцю. Зокрема, в Івано-Франківську, Ужгороді, Чернів-

цях, а в повоєнні роки і в Києві, Луцьку, Черкасах, Житомирі, Кіровограді почали 

працювати творчі танцювальні колективи. Дещо пізніше ансамблева форма тан-

цювального мистецтва набувала поширення і серед військових творчих колекти-

вів. Становлення творчої та концертно-виконавської діяльності ансамблів відбу-

валося в період домінування радянської ідеології, коли важко було розвивати ук-

раїнську музичну і пісенно-танцювальну культуру. Відхилення за визначені ідео-

логічні рамки, явна чи сфальсифікована причетність до українського національно-

визвольного руху мала свої негативні наслідки. 

Свого творчого апогею вищезгадані творчі колективи досягають уже в 60-

70-х роках, доносячи до населення найкращі зразки українського народно-

танцювального мистецтва, яке вирізняється цікавими автентичними, своєрідними 

етнографічними особливостями. Виступи артистів завжди проходили з великим 

успіхом. Інтерес глядачів до виступів цих самобутніх колективів зумовлював спе-

цифічний репертуар кожного з них, основу якого складали кращі народні пісенні, 

музичні та хореографічні надбання їхнього регіону. Балетмейстери-постановники 

постійно йшли на експерименти, в яких традиції жанру українського народного 
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вокально-танцювального мистецтва, намагалися органічно поєднати з сучасністю 

та світосприйняттям молодого покоління. Резюмуючи результати становлення і 

формування народно-сценічного хореографічного мистецтва, варто відзначити, 

що обравши найбільш вдалу форму роботи, балетмейстери різнопланових творчих 

колективів у лаконічній формі зуміли розкрити всі багатства і розмаїття пластич-

ної лексики, композицій, художніх образів, тем, танцювальних малюнків україн-

ської народної хореографії. Вони дали поштовх для створення в Україні ансамблів 

народного танцю, котрі являють собою самостійний жанр хореографічного мисте-

цтва і живуть за своїми сценічними законами, маючи свою специфічну палітру. 

Вони органічно пов'язані з іншими видами мистецтва і, в першу чергу, з пісенно-

музичним і театральним, таким чином утворюючи синтез мистецтв, в якому та-

нець є одним з головних компонентів. Саме він цементує логіку образно-сюжетної 

сфери хореографічного дійства, несучи в собі значне смислове навантаження. 
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Розглянуто й обґрунтовано функції фахівців зі спеціальності дизайн на рівні спеціаліста в контексті 
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DESIGNING PROFESSIONAL FUNCTIONS OPTIMIZATION 

 

Justification professional functions inherent in design in the context of education, understanding and 

knowledge and skills inherent masters, specialist and bachelor specialty "Design" allowed to formulate and compare the 

characteristics of these educational levels specialists in design 

Design education is a major factor of reproduction and improvement of the profession designer who clearly 

understood in the context of modern trends and improve design-business. These issues are reflected in particular in the 

author's publications, research, and author of the monograph "Design trends and developments." The purpose of this 

article is justification major professional functions inherent design - activities in the context of basic knowledge and 

skills in the specialty "Design". 

Design activity in the current market conditions or decides to actively participate in addressing a wide range 

of design, research, organizational, legal and other problems by modeling market situations, different design situations 

with regard to, first of all, the human factor. 

The main problems are inherent in the project, theoretical, methodological and other levels of modern design, 

it should be noted that the following: the design of the second form, erhodyzayn; environmental design; business de-

sign; corporate identity and design; promotional activities; design of object-spatial environment; design and formation 

of export potential; design - ergonomic software quality system; design marketing as a new level of marketing activi-

ties; business and design; assortment policy in the industrial complex and design; kolorohrafichnoho system software 

development and production; Design information environment; Design-programming method (design software); adver-

tising design; design exhibitions and fairs; Design and conversion; urban design; specialization in design education, 

EQC, OPP and more. All these problems should be the subject of attention both in theoretical, practical and on the edu-

cational level. 

In determining the rationale and functions and common tasks on the standard of EQC and OPP advisable to 

focus on developing their basic content that will cover the broadest aspects inherent in specialties "Design", but also to 

the greatest extent covers the specifics of specialties, such as industrial design , graphic design, design, environmental 
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design. For some kinds of professions and specializations in design within the defined functions can be adjusted not 

only the content of the typical problems and can change their list, but kept the sequence of tasks to demonstrate seman-

tic relations in many functions (for example, Ecodesign or erhodyzayn. It is advisable during the development and justi-

fication features inherent design activities focus on education level "Master", which will provide further opportunity to 

accurately form the content of functions (typical tasks, skills) and at other levels (or levels). 

When developing basic knowledge and skills in the specialty "Design" can be defined several problems: 

• knowledge and skills in specialties "Design" should cover the whole range of functions that are inherent in 

this profession, leaving the possibility of further education student in any of the selected specialization; 

• the knowledge and functions of different levels of professional training (eg bachelor, specialist, master) is 

not always the only result of the addition to the training (level) already available, new features, abilities and knowledge, 

and requires deeper, clearer guidance and knowledge skills acquired earlier; 

• is essential to understanding the complex functions - common and distinctive, defining the range of 

knowledge and skills that are characteristic of a particular level of education in relation to other levels; 

• knowledge and skills at each level in the specialty in "Design" is actually the initial degree of training that is 

inherent in this scenario the level of training, and can solve typical tasks within specific functions to further improve 

their skills; 

 Isolate the basic functions of design that characterized the level of knowledge and skills professionally 

trained in design at the Masters. 

We will result the contents of these functions: project design; prototyping; design programming; research; 

design marketing; design patents; organization; training; regulatory control. 

In general, the design activities, primarily at the Masters inherent in the following facilities: 

- Products of industrial and technical (artificial, complex and system objects); 

- Household products intended for human life, housekeeping, recreation, cultural and creative activities (arti-

ficial, complex and system objects); 

- Environment of human life: housing, industrial, urban and rural, social and cultural (natural objects and the 

objects of material culture); 

- Concepts and programs; environmental objects; project situation; Theory, methodology, technique and his-

tory of design; Structure activity; 

- Advertising and information objects (corporate identity system of visual communications, trademarks, ad-

vertising, exhibitions, fairs, etc.); 

- A patent for an industrial design; layouts; author photo and maintenance; regulatory documentation design. 

Next formulated and comparison of characteristics of the second, third and fourth educational qualification of 

specialists in "Design" – Bachelor and Master. 

Key words: design, function, bachelor, specialist, master. 

 

Проблематика дизайн-освіти підкреслює, що вона є одним із найважливі-

ших чинників відтворення та вдосконалення професії дизайнер, що виразно усві-

домлюється в контексті розвитку та удосконалення сучасних напрямів дизайн-

діяльності. Ці питання знайшли відображення, зокрема, в авторських публікаціях, 

НДР та в авторській монографії «Дизайн, тенденції та напрямки розвитку». Мета 

цієї статті є обґрунтуванням основних професійних функцій, притаманних дизайн- 

діяльності, у контексті базових знань та умінь зі спеціальності в галузі «Дизайн». 

Проблема визначення та обгрунтування функцій, притаманних дизайн-

діяльності, у контексті дизайн-освіти вирішується на основі врахування таких ме-

тодологічних аспектів. Дизайн-діяльність охоплює визначені різноманітні за при-

значенням і характеристиками дизайн-об’єкти, а саме: 

предметну сферу; різноманітні проектні ситуації; концепції, програми; 

структури діяльності; рекламно-інформаційні, кольорографічні та інші об’єкти; 

теорія, методика та історія дизайну; нормативно-правові об’єкти і таке інше. 

Дизайн-діяльність у сучасних умовах ринкових відносин вирішує чи бере 

активну участь у вирішенні широкого кола проектних, наукових, організаційних, 

нормативних та інших проблем на основі моделювання ринкових ситуацій, різно-

манітних проектних ситуацій з урахуванням, у першу чергу, людського чинника. 

Як основні проблеми, притаманні на проектному, теоретичному, методич-

ному та інших рівнях сучасного дизайну, можна відокремити такі: 
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- дизайн другої форми; 

- ергодизайн; 

- екологічний дизайн; 

- фірмовий стиль і дизайн; 

- рекламна діяльність; 

- дизайн предметно-просторового середовища; 

- дизайн і формування експортного потенціалу держави; 

- дизайн – ергономічне забезпечення системи якості; 

- дизайн-маркетинг як новий якісний рівень маркетингової діяльності; 

- підприємництво і дизайн; 

- асортиментна політика в промисловому комплексі і дизайн;  

- система кольорографічного забезпечення розробки та виготовлення про-

дукції; 

- дизайн інформаційного середовища; 

- дизайн-програмування (метод дизайн-програм); 

- дизайн реклами; 

- дизайн виставок та ярмарок; 

- дизайн і конверсія; 

- дизайн міського середовища; 

- спеціалізація у дизайн-освіті, ОКХ, ОПП тощо. 

Усі ці проблеми мають бути предметом уваги як на теоретичному, прак-

тичному, так і на освітянському рівні. Залежно від освітньо-кваліфікаційного рів-

ня фахівця з дизайну різняться за змістом чи за переліком притаманні їм функції, а 

також типові завдання (у рамках цих функцій).Залежно від спеціальності в галузі 

“Дизайн” при збереженні переліку функцій можуть дещо змінюватись за змістом 

типові завдання (наприклад, промисловий чи графічний дизайн). 

При визначенні та обгрунтуванні функцій і типових завдань щодо стандар-

ту з ОКХ і ОПП доцільно зосередити увагу на розробленні їхнього базового 

змісту, що охопить найширші аспекти, притаманні спеціальностям “Дизайн”, а та-

кож і найбільшою мірою охоплює специфіку таких спеціальностей, наприклад, як 

промисловий дизайн, графічний дизайн, дизайн середовища, екологічний дизайн. 

Для деяких різновидів спеціальностей та спеціалізацій в галузі дизайну в рамках 

визначених функцій може корегуватись не тільки зміст типових завдань, а також 

може змінюватись їх перелік, але зберігається послідовність цих завдань для роз-

криття семантичних зв’язків у самих функціях (наприклад, екодизайн чи ергоди-

зайн). Доцільно під час формування та обгрунтування функцій, притаманних ди-

зайн-діяльності, орієнтуватися на освітньо-кваліфікаційний рівень «Магістр», що 

надасть у подальшому можливість безпомилково сформувати зміст функцій (ти-

пових завдань, умінь) і на інших рівнях (чи рівні). Остаточне формування ОКХ та 

ОПП зі спеціальності «Дизайн» доцільне на основі обгрунтованого переліку 

спеціальностей та спеціалізацій в галузі «Дизайн». 

Під час розроблення базових знань та вмінь зі спеціальності в галузі «Ди-

зайн» можна визначити декілька проблем: 
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 базові знання та вміння зі спеціальностей «Дизайн» мають охоплюва-

ти все коло функцій, які властиві цій спеціальності, залишаючи можливість по-

дальшого навчання студента в будь-якій із вибраних спеціалізацій; 

 коло знань та функцій різних професійних рівнів підготовки (напри-

клад, бакалавр, спеціаліст, магістр) не завжди є лише результатом додавання до 

підготовки (рівня), що вже є, нових функцій, умінь та знань, а потребує поглиб-

лення, більш чіткої орієнтації знань та вмінь, набутих раніше; 

 суттєвим є осмислення комплексу функцій – загальних і відмінних, 

що визначають коло знань та вмінь, які характерні конкретному рівню навчання 

щодо інших рівнів; 

 базові знання та вміння на кожному рівні підготовки зі спеціальності в 

галузі «Дизайн» фактично є вихідною ступінню професійної підготовки, що вла-

стива такому рівню навчання, і дозволяє вирішувати типові завдання в рамках 

конкретних функцій і в подальшому вдосконалювати свій професійний рівень; 

 базові знання та вміння є обов’язковими при підготовці спеціаліста 

певного рівня будь-якої спеціалізації і спеціальності в галузі «Дизайн». 

Важливо класифікувати професійні функції, притаманні дизайн-діяльності 

в цілому і порівняти їх із функціями, притаманними, в першу чергу, для підготов-

ки спеціалістів в галузі дизайну, характерними для вищих навчальних закладів 

(бакалавр, спеціаліст, магістр). Можна стверджувати, що четвертий рівень , тобто 

магістр, має при своїй підготовці засвоїти весь спектр базових знань та вмінь і 

відповідно професійно реалізувати всі функції, що характеризують дизайн як спе-

цифічну діяльність, естетичну і образотворчу у своїй основі, направлену на фор-

мування досконалого предметного і природного середовища в ім’я людини, на 

благо людини на основі осмислення і усвідомлення соціально-культурних та еко-

номічних потреб суспільства і екологічних проблем довкілля. Керуючись сказа-

ним, виділимо основні функції дизайн-діяльності, що характерні рівню знань та 

вмінь професійно підготовленого фахівця в галузі дизайну на рівні магістра. 

Наведемо зміст цих функцій: дизайн-проектна; макетування; дизайн-

програмування; дослідницька; дизайн-маркетинг; дизайн-патентування; ор-

ганізаційна; навчальна; нормативно-контрольна. 

Розглянемо функції, що характерні для рівня спеціаліста зі спеціальності 

«Дизайн»: дизайн-проектна; макетування; дизайн-маркетинг; дизайн- патентуван-

ня; організаційна; навчальна; нормативно-контрольна. Для базової підготовки 

спеціаліста зі спеціальності «Дизайн» характерною є відсутність акцентної уваги 

на науково-дослідницькій діяльності, і тому вже не передбачається, наприклад, 

така функція, як дизайн-програмування, а в такій функції, як нормативно-

контрольна, уже не представлено завдання і вміння розробляти і переглядати нор-

мативно-контрольну документацію. Відповідно для бакалавра передбачається ще 

більш звужене коло функцій і йде зміщення акцентів знань та вмінь у площину, в 

першу чергу, висококваліфікованої реалізації дизайнерських ідей в проектному 

матеріалі і реальному виконанні, а також дизайн-проектування менш складних 

об’єктів чи складників більш складних комплексних об’єктів. Це такі функції: ди-

зайн-проектна; макетування; дизайн-маркетинг; дизайн-патентування; норматив-
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но-контрольна. Слід звернути увагу, що в ряді характерних функцій для бака-

лаврів присутні не всі знання та вміння, що властиві цій функції в цілому. Так, 

наприклад, у функції дизайн-маркетинг відсутня дослідницька частина і 

здійснюється (на рівні бакалавра) лише розроблення перспективного асортименту 

за результатами дослідницького етапу, який виконує спеціаліст більш високого 

рівня (ІІІ чи ІV рівня). А в функції нормативно-контрольній бакалавр виконує 

лише завдання забезпечення контролю та оцінки. 

Загалом дизайн-діяльності, в першу чергу, на рівні магістра, властиві такі 

об’єкти: 

- вироби промислово-технічного призначення (штучні, комплексні та си-

стемні об’єкти); 

- побутові вироби, призначені для забезпечення життєдіяльності людини: 

домашнього господарства, відпочинку, культурної та творчої діяльності (штучні, 

комплексні та системні об’єкти); 

- середовище життєдіяльності людини: житлове, виробниче, міське і 

сільське, соціально-культурне (природні об’єкти і створені об’єкти матеріальної 

культури); 

- концепції і програми; екологічні об’єкти; проектна ситуація; теорія, мето-

дологія, методика і історія дизайну; структура діяльності; 

- рекламно-інформаційні об’єкти (фірмовий стиль, система візуальних ко-

мунікацій, товарні знаки, реклама, виставки і ярмарки тощо); 

- патент на промисловий зразок; макети; авторське і технічне фото; норма-

тивно-правова документація дизайну. 

Осмислення рівня знань та вмінь, що властиві бакалавру (спеціальностей в 

галузі «Дизайн»), функції цих спеціальностей дозволяють обґрунтовано виключи-

ти ряд об’єктів дизайну з вищенаведеного переліку дизайн-об’єктів, це: концепції 

та програми; проектна ситуація; теорія, методологія, методика і історія дизайну; 

структура діяльності; нормативно-правова документація дизайну. 

Отже, об’єктами дизайн-діяльності бакалавра (у галузі «Дизайн») є: 

- вироби промислово-технічного призначення (штучні, комплексні і си-

стемні об’єкти); 

- побутові вироби, призначені для забезпечення життєдіяльності люди-

ни: домашнього господарства, відпочинку, культурної та творчої діяльності 

(штучні, комплексні та системні об’єкти); 

- середовище життєдіяльності людини: житлове, виробниче, міське і 

сільське, соціально-культурне (природні об’єкти і створені об’єкти матеріальної 

культури); 

- рекламно-інформаційні об’єкти (фірмовий стиль, система візуальних 

комунікацій, товарні знаки, реклама, виставки і ярмарки тощо); 

- патент на промисловий зразок; макети; авторське і технічне фото. 

Сформулюємо і зіставимо характеристики другого, третього і четвертого 

освітньо-кваліфікаційного рівня фахівців в галузі «Дизайн» – бакалавра, 

спеціаліста, магістра. 

Бакалавр. Узагальнена освітньо-кваліфікаційна характеристика. 
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Бакалавр – це фахівець, який на основі повної загальної середньої освіти 

здобув поглиблену загальнокультурну та проектну підготовку на базі вивчення на 

фундаментальному рівні гуманітарних та суспільних наук, загальнонаукових дис-

циплін, а також професійно-орієнтовану підготовку на базі дисциплін професійно-

го спрямування та одержав відповідні види практичної підготовки в галузі дизай-

ну та ергономіки на рівні, що забезпечує бакалавру таке: 

 на основі сприйняття дизайну як складника загальнонаціональної ку-

льтури, прогресивної форми проектного мислення, суттєвої частки матеріальної та 

художньої культури, як вагомого чинника рішення соціально-економічних про-

блем держави, розробляти об'єкти дизайну з поглядом на них через естетичне 

сприйняття предметного середовища життєдіяльності з широким врахуванням 

людського чинника; 

 на основі базової вищої освіти за відповідним напрямом підготовки 

самостійно створювати дизайнерські розробки окремих, комплексних та середо-

вищних дизайн-об'єктів та їх складових; 

 самостійно здійснювати дизайн-діяльність певного функціонального 

напряму, брати участь в діяльності колективу фахівців по дизайн-розробці об'єктів 

різноманітного призначення; 

 володіти на професійному рівні виконавською майстерністю щодо ві-

зуалізації дизайн-задуму на всіх етапах дизайн-проектування; 

 професійно користуватись засобами дизайну, володіти методикою ди-

зайн-проектування, формулювати проблему, ставити і вирішувати проектні задачі 

з використанням ефективних підходів в організації творчого процесу. Бакалавр 

мусить уміти: 

 компетентно вирішувати професійні питання усіх етапів і складників 

творчого процесу дизайн-діяльності по різноманітних створюваних об'єктах; 

 на основі широкої ерудиції та культури органічно поєднувати систем-

ні знання та практичні навички в самостійній (чи в складі колективу) творчій, про-

ектній та експериментальній діяльності в галузі дизайну зі забезпеченням ергоно-

мічної зумовленості об'єктів дизайн-розробки, органічній відповідності сучасному 

станові та тенденціям розвитку матеріальної та художньої культури; 

 реалізувати свої професійні можливості в різноманітних сферах на-

родного господарства країни та напрямках життєдіяльності людини; 

 з використанням сучасних технічних засобів самостійно чи в співав-

торстві створювати дизайнерські розробки об'єктів різноманітної складності та 

сфер господарської діяльності; 

 брати участь в проектній реалізації складових дизайн-програм; 

 готувати технічну та супровідну документацію по темі дизайн-

розробки; 

 використовувати всі сучасні дизайнерські прийоми та засобами прое-

ктно-графічного та об'ємно-просторового моделювання для формулювання, візуа-

лізації, аргументації та реалізації авторської ідеї при створенні дизайн-проектів 

об'єктів різноманітної складності та сфер діяльності людини, включаючи всі етапи 

дизайн-процесу. 
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Спеціаліст. Узагальнена освітньо-кваліфікаційна характеристика. 

Спеціаліст – це фахівець, який на основі кваліфікації бакалавра здобув 

знання та уміння в галузі дизайн-діяльності, досяг високого рівня професійної під-

готовки, широкого діапазону знань та навичок зі спеціальності в поєднанні з умін-

ням їх практичного використання в розробці широкого спектру об'єктів дизайну 

всіх сфер життєдіяльності людини, що забезпечує спеціалісту таке: 

 володіти системним проектуванням комплексних дизайн-об'єктів 

праці, інших сфер життєдіяльності та середовища;   . 

 самостійно створювати дизайнерські розробки та самостійно чи в ко-

лективі виконувати наукові роботи комплексних, системних та середовищних ди-

зайн-об'єктів та їх складових різноманітних напрямків функціювання; 

 володіти методами організації проектно-творчої діяльності в галузі 

дизайну та ергономіки її взаємодії зі сферами культури, побуту, виробництва та 

економіки; 

 на основі широкого осмислення дизайну в культурі та матеріальній 

культурі, зокрема, досконального володіння засобами та методами художньо-

образної передачі дизайнерського рішення забезпечити аргументацію та візуаліза-

цію творчого задуму; 

 професійно володіти основами теорії, історії, методики та практики 

дизайну на базі фундаментального рівня знань з дисциплін загально-художнього, 

гуманітарного та інженерно-технічного циклів, професійно користуватись засоба-

ми дизайну, володіти методикою дизайн-проектування, формулювати проблеми, 

здійснювати моделювання окремих об'єктів та напрямів діяльності людини. Спе-

ціаліст має вміти: 

 компетентно здійснювати дизайн-ергономічний аналіз, осмислювати 

та проблематизувати проектну ситуацію на основі чого здійснювати художнє мо-

делювання об'єктів, брати участь в розробці дизайн-концепції та наукових уза-

гальнень; 

 на основі поєднання професійної ерудиції, фундаментальних знань, 

науково-практичних навичок, орієнтації на пріоритетність людського фактору та 

розуміння дизайну як вагомої частини національної культури та фактора забезпе-

чення ефективного функціювання народногосподарського комплексу держави, 

самостійно та під керівництвом виконувати дизайн-проектування, експерименту-

вання в галузі дизайну різноманітних об'єктів та сфер життєдіяльності людини; 

під керівництвом брати участь в дослідженнях та дизайн-програмуванні стосовно 

питань, пов'язаних з дизайн-проектуванням; 

 використовувати сучасні практичні та наукові засоби проектно-

графічного та об'ємно-просторового моделювання для аргументації, формування, 

візуалізації та реалізації авторської ідеї на основі приоритетного забезпечення ер-

гономічної обумовленості всіх дизайн-об'єктів та бачення дизайну під кутом зору 

його потенціалу та внеску в розвиток і формування матеріальної, художньої, про-

ектної культури та національної культури в цілому. 

Магістр. Узагальнена освітньо-кваліфікаційна характеристика. 
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Магістр – це фахівець, який на основі кваліфікації спеціаліста здобув знання 

та уміння в галузі різноманітних напрямків дизайн-діяльності, досяг високого та 

системного рівня професійної підготовки, широкого діапазону знань та навичок зі 

спеціальності в поєднанні з умінням на основі наукового, естетичного, культурно-

го осмислення дійсності та проблемної розробки об'єктів дизайну різних сфер 

життєдіяльності людини, що забезпечує фахівцю таке: 

 володіти методами організації та здійснення науково-дослідної, прое-

ктно-творчої діяльності в галузі дизайну та її взаємодії зі сферами культури, побу-

ту, виробництва та економіки; 

 професійно використовувати знання з теорії, історії, методики та 

практики дизайну, володіти методикою наукових досліджень, основами науково-

технічного прогнозування на базі фундаментального рівня знань з дисциплін зага-

льно-художнього, гуманітарного та інженерно-технічного циклів з пріоритетом 

культурологічних аспектів, професійно і самостійно користуватись та забезпечу-

вати організацію робіт з використанням засобів дизайну, наукових методів; воло-

діти методикою досліджень, дизайн-програмування, проектування, здійснювання 

дизайн-моделювання окремих об'єктів та напрямків діяльності людини;  

 володіти системним аналізом, методологією та методикою дизайн-

проектування комплексних об'єктів різноманітної складності та сфер діяльності 

людини; 

 на основі домінуючої орієнтації на культурологічні та соціально-

психологічні фактори і забезпечення ергономічної доцільності самостійно прово-

дити або керувати проведенням дизайнерських розробок чи дизайнерських науко-

во-дослідних робіт об'єктів різноманітної складності напрямків функціювання та 

сфер використання. Магістр мусить уміти: 

 у творчому процесі усвідомлювати та осмислювати дизайн як суттєву 

частину загально національної культури та проектної культури, одну з базових 

складових матеріальної та художньої культури, як діяльність, що створює та акту-

алізує цінності матеріальної культури і якій притаманна властивість формулювати 

та глобалізувати проблеми, пропонувати та реалізувати неординарні наукові та 

проектні рішення; 

 на основі поєднання широкої професійної ерудиції, фундаментальних 

знань, науково-практичних навичок, володіння основами дизайн-менеджменту 

здійснювати керівництво та самостійно виконувати дослідження, дизайн-

програмування, дизайн-проектування, експериментальні дизайнерські розробки 

об’єктів та сфер життєдіяльності з широким врахуванням людського фактора; 

 досліджувати та розробляти самостійно чи керувати розробками су-

часних та перспективних різновидів дизайн-діяльності, методів та засобів дизайну, 

удосконалювати, розробляти та впроваджувати дизайн-ергономічне забезпечення 

щодо створення та реалізації пріоритетних напрямків різноманітних сфер діяльно-

сті народногосподарського комплексу держави; 

 розробляти та використовувати сучасні наукові та практичні засоби 

наукового проектного, проектно-графічного та об'ємно-просторового моделюван-

ня для формування візуалізації, аргументації та реалізації авторського задуму на 
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основі приоритетного врахування людського чинника в контексті культурологі-

чного осмислення дизайн-об'єктів в сфері екосоціальної системи, економіки 

держави. 

Слід підкреслити, що кожна спеціальність або спеціалізація в галузі «Ди-

зайн», звичайно, має свої специфічні знання й уміння, властиві, в першу чергу, цій 

спеціальності чи спеціалізації. Але знання й уміння, що закладаються при навчан-

ні по спеціальності «Промисловий дизайн», є як би базовими. Якщо проаналізува-

ти знання та уміння бакалавра, спеціаліста і магістра, можна зрозуміти, що най-

більш універсальним фахівцем, що володіє теоретично-методичним і практичним 

потенціалом, а крім того методикою наукових досліджень в галузі дизайну і кері-

вництва дизайн-діяльності, є магістр. Одночасно слід підкреслити, що знання та 

уміння бакалавра, достатньо широкі та глибокі, дають фахівцю велику перспекти-

ву удосконалення в усіх напрямках дизайн-діяльності, але надає акцентні навички 

в практиці дизайну і можливість високопрофесійного практичного виконання ди-

зайн-проектів, в першу чергу, їх візуального ряду. 

Саме в цьому широкому спектрі відрізняються ОКХ і ОПП по кожному 

освітньо-професійному рівню зі спеціальностей в галузі дизайну, що і відображає 

логіку поглиблення знань послідовно в системі навчання фахівців і у вищих нав-

чальних закладах – бакалавр, спеціаліст, магістр. 
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СОЦІОКУЛЬТУРНІ АСПЕКТИ АРХІТЕКТУРНИХ 

ТРАНСФОРМАЦІЙ ЖИТЛОВОГО СЕРЕДОВИЩА 

 
Статтю присвячено сучасним напрямам культурологічних і соціологічних досліджень в архітектурі з 

метою проектування індивідуального житла. Актуальність обраної теми зумовлена зростанням впливу соціаль-

ної структури населення на формування критеріїв комфортного житлового середовища, архітектурні трансфор-

мації якого авторка розглядає залежно від способу життя соціальних груп в умовах урбанізму. Зазначено ваго-

мий вплив соціокультурних і функціональних чинників у процесі архітектурного проектування з урахуванням 

сучасних підходів в архітектурі постмодерну. 

Ключові слова: соціокультурний чинник, архітектурна трансформація, урбанізм, соціальні групи, 

індивідуальне житло, комфорт. 
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СОЦИОКУЛЬТУРНЫЕ АСПЕКТЫ АРХИТЕКТУРНЫХ 

ТРАНСФОРМАЦИЙ ЖИЛОЙ СРЕДЫ 

 

Статья посвящена современным направлениям культурологических и социологических исследований в 

архитектуре с целью проектирования индивидуального жилья. Актуальность выбранной темы обусловлена ро-

стом влияния социальной структуры населения на формирование критериев комфортной жилой среды, архи-

тектурные трансформации которой автор рассматривает в зависимости от образа жизни социальных групп в 

условиях урбанизма. Указано существенное влияние социокультурных и функциональных факторов в процессе 

архитектурного проектирования с учетом современных подходов в архитектуре постмодерна. 

Ключевые слова: социокультурный фактор, архитектурная трансформация, урбанизм, социальные 

группы, индивидуальное жилище, комфорт. 
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SOCIО-CULTURAL ASPECTS OF THE ARCHITECTURAL 

TRANSFORMATION IN LIVING ENVIRONMENT 

 

The article is devoted to the modern directions of cultural and sociological researches in Architecture for design-

ing the individual housing. The relevance of the topic determined the growing influence of social structure of the popula-

tion to criteria forming of comfortable living environment and architectural transformation, and which the author examines 

depending on lifestyle social groups in Urbanism. Highly important questions of sociological research for forming social 

order while projecting objects of architecture and architectural environment in general are raised nowadays. 

Scientific novelty of the research is to show the appropriate influence of urbanism and social structure of popu-

lation on forming architectural environment and elaboration of methodological base for projecting modern residential 

space. The significant impact of socio-cultural and functional factors in-process of architectural design taking into cur-

rent approaches in Post-modern architecture are indicated. 

Analyzing methodology of sociological research in architecture, it is necessary to take into consideration interac-

tion of three correlated disciplines: Architecture, Sociology and History of culture. Sociology and history of culture are 

characterized by organic unity. As founders of sociology stated, the unity of history and sociology is in concrete historical 

facts without those it is impossible to realize the process of the development of the objects of sociological research. 

For defining architectural tasks, it is necessary to use theoretical level of sociological research that gives the op-

portunity to examine wide spectrum of social-architectural problems and direct project search for its strategic solution. 
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Results of sociological method implementation are realization of socio-cultural matter of architectural object. 
One of the most important components in sociological approach is social function. From the point of view of sociology, 
social function exists in the base of social interpretation process. In architecture, social function is basic for architectural 
object defining its social matter and definite conditions of existence. 

Main social functions influencing architecture are protective, limited, regulative, socio-communicative, aes-
thetic, educational-training, ideological, outlook. Social functions of architecture are correlated closely and cover all 
spectrums of person feelings and outlooks. Analysis of social functions favors realization of interaction between archi-
tecture and person (society) on different communicative levels. Definition of social functions during sociological analy-
sis gives the opportunity to concretize the role of architectural object in definite society during definite period. 

Dynamic internal social changes were typical straightly to the architecture itself (form building of architectural 
objects). Changes in traditional forms of architectural objects are influenced by changes in social structure of population 
(due to the economic development of society). New forms of architectural objects depend on economic and political 
dynamics of society progress and its social status. This classification of social structure gives more possibilities for 
analysis of definite social demands (standards, needs) and their influences on any architectural object according to its 
functional destination.  

For providing social research of architecture, it is necessary to underline great influence of socio-cultural envi-
ronment. The use of social certification in the study of the above-mentioned questions gives realization what society 
does the architectural object under analysis belong to. Next classification of society divides it to micro- and macro-
sociology: from small groups of people to society as a whole. 

Macro-sociological analysis includes problems of significant social changes. Image and form of architectural 
objects are changed under the influence of socio-cultural factors during definite period. 

For providing research of social influence on architecture with the help of micro-sociological analysis, we need 
to consider the influence of cultural and religious factors. Micro-sociological analysis studies the problem of individual, 
problems of social interaction inside small groups of people and separate individuals. Under the given analysis, in the 
history of architecture questions of interaction between architect, customer and participants in the constructing process 
and their influence on the result of architectural decision of the object are examined. While providing sociological re-
search processes of macro-sociology and micro-sociology interact and flow from one to another. 

Sociological research in architecture gives the opportunity to consider questions about peculiarities of for-
mation definite architectural object and its character in definite social environment. Provided analysis allows making 
the following conclusion: 

1) sociology of architecture is objective necessity, important condition of projecting architectural envi-
ronment in the process of socio-cultural dynamics and technological development of society; 

2) the use of sociological research in architecture allows understanding architectural environment of past 
and modern time and define perspective directions of the development through the realization of principles of interac-
tion of person consciousness and architectural environment. This gives the opportunity to use previous experience for 
designing new strategic approaches in the process of architectural projecting the environment that will be in conformity 
of new social standards of «the society of future». 

Key words: socio-cultural factor, architectural transformation, urbanism, social groups, individual housing, comfort. 

 
Актуальність теми дослідження пов’язана з постійним розвитком суспільства 

та необхідністю постійної трансформації форм в архітектурному середовищі з ураху-
ванням культурного рівня певних соціальних груп. Визначення принципів системної 
організації архітектурного проектування сприятиме функціональній, культурній і со-
ціальній повноцінності міської забудови. При вдосконаленні та розвитку архітектури 
індивідуального житла необхідні дослідження того, у який спосіб відбуваються архі-
тектурні трансформації в умовах урбанізму. Усе це є комплексною проблемою, що 
включає соціокультурні, демографічні, архітектурно-планувальні, типологічні, тех-
нологічні аспекти формування житлового середовища. Системно-структурний ха-
рактер проектування індивідуального житла визначає необхідність досліджень за 
декількома напрямами: культурологічному, соціологічному, проектному. 

Наукова новизна дослідження полягає у виявленні закономірностей впливу 
урбанізму й соціальної структури населення на формування архітектурного середо-
вища та розробленні методологічних основ для проектування сучасного архітектур-
ного житлового простору. Оскільки потреба в житлі належить до числа первинних 
життєвих потреб людини, основною функцією житла стає забезпечення людини 
сприятливим і комфортним середовищем проживання. Відповідно до розвитку сус-
пільства розширюється і функція житла. Нині житло – місце ведення домашнього 
господарства, спілкування, відпочинку, сімейного виховання дітей, місце навчання, 
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трудової та дозвільної діяльності членів сім'ї, місце споживання ними матеріальних і 
культурних благ, а також захисту людини від соціальних та інформаційних переван-
тажень тощо. 

Мета статті – дослідити соціокультурні аспекти архітектурних трансфор-
мацій житлового середовища. Питання про архітектуру житла залежно від соціаль-
них, культурних і психологічних потреб людини досліджено у працях Ю. Баталова, 
М. Вільковського, В. Глазичева, Г. Граужиса, А. Пастернака, К. Карташової, І. Кова-
ленка, Б. Мержанова, В. Молчанова, А. Сікачова, В. Тихонова, В. Хайта, Л. Халаєвої, 
З. Яргіної та ін., а також зарубіжних авторів – Х. Делітца, С. Кендела, Б. Лепена, 
А. Фрідмана, Дж. Хабракена, Г. Хертцбергера, Т. Шнейдера, В. Шредера тощо. 
Наприклад, В. Глазичев наголошував на тому, що коли ми кажемо про архітектуру та 
соціум, кожному вочевидь – ідеться про соціальні проблеми архітектури, архітектури 
для суспільства, архітектури як середовища функціонування людини [2]. 

Один із найвідоміших архітекторів, Ч. Дженкс, сформулював положення 
архітектури періоду постмодерну, серед яких варто зазначити такі [3]: 

1. Цінністю стає амбівалентність, уяві надається перевага над художнім 
смаком. 

2. Складність і суперечливість форм краще за мінімалізм. 
3. Мова архітектури зазнає впливу різних типів культур, тому для про-

ектування необхідна універсальна культура, заснована на принципах радикально-
го еклектизму та плюралізму. 

4. Архітектура постмодерну потребує метафоричності, що мусить наб-
лизити нас до природних й естетичних проблем, тому втрачає актуальність мета-
фора Ле Корбюз`є «будинок – машина для життя». 

5. Для урбанізму характерні змішування типів будівель і типів меш-
канців, дрібноквартирне планування, колажність, наявність різноетнічних груп. 

Тож соціальна реальність найважливішою вимогою до сучасного житла 
вбачає його гармонійну відповідність певним принципам життя. Традиційне жит-
ло формувалося протягом століть, гармонійно відповідало і принципам життя 
суспільства, і релігійним уявленням того часу. На сучасному етапі розвитку сус-
пільства змінюються критерії визначення співвідношень «людина – суспільство – 
дім». Стрімкий науково-технічний прогрес суттєво впливає на базові функції та 
відповідно формує новий тип архітектури сучасного житла. Здавалося б, що сим-
воли старого народного житла забуваються, але на рівні підсвідомості їхня значу-
щість зберігається; нове житло – це психологічний комфорт, гармонія між просто-
ром будинку і людиною, що живе в ньому. Український народ здавна надавав ве-
ликого значення наявності власного житла, характерною для народного житла бу-
ла, як правило, хата-мазанка, у якій було тепло взимку і прохолодно в літню спе-
ку. Українські хати-мазанки завжди були побіленими до Великодня, їх часто роз-
мальовували, що мало не тільки естетичне, а й обрядове значення [4, с. 313]. 
Спосіб життя народу формував архітектуру житла, а спосіб ведення господарства 
визначав характер гнучкого трансформованого простору, що дозволяв здійснюва-
ти сільсько-господарську й побутову діяльність у структурі житлового простору. 
Побудовані за часів середньовіччя кам'яні будівлі з великим запасом міцності 
могли розбудовуватися як по вертикалі, так і по горизонталі; вони виявили біль-
ший ресурс для архітектурної трансформації простору з погляду адаптації до змін 
функціонального призначення, ніж сучасні споруди. У період індустріалізації з 
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розвитком промисловості вже відбувалося виокремлення з функції житла трудо-
містких господарсько-побутових процесів у сферу громадського обслуговування. 
У 20–30-х роках ХХ ст. на перший план виступила проблематика житлового 
мінімуму, яка стала стимулом та ідеологією для розвитку зазначених ідей та їхньої 
адаптації в архітектурі в цілому. Архітектори спрямовували творчі завдання на 
оптимально ефективне використання житлового простору в рамках циклу «день – 
ніч». Розсувні перегородки, складані ліжка, вбудовані меблі роблять оптимальним 
цілодобове використання житлового простору. Прикладами таких вирішень можна 
назвати проекти житлових будівель Стама, Рітфельда, Ле Корбюзьє та ін. Концепція 
відкритих конструктивних систем М. Гінзбурга передбачає використання взаємо-
замінних стандартних елементів, що дають варіативність об'ємно-просторових 
вирішень і планувальну гнучкість у процесі експлуатації будівель. Ле Корбюзьє за-
пропонував концепцію відкритого плану, де головна ідея полягала в розподілі 
несучих та огороджувальних конструкцій. Надалі ця концепція отримала розвиток 
у його експериментальному проекті спільно з П. Жаннере «План Обюс» для Алжи-
ру. Проект являв собою структуру на штучних опорах, у яку вбудовували різно-
манітні рішення дворівневих блок-квартир індивідуальними забудовниками, які 
могли вільно змінюватися відповідно до побажань нових мешканців. Із розвитком 
технологій у 60-ті роки ХХ ст. в архітектурі житла складаються такі течії, як мета-
болізм і метаморфізм, де основною ідеєю було створення вільної трансформації 
структури житлового середовища, модульні меблі, розсувні системи (К. Танге, 
Дж. Нельсон та ін.). На етапі постіндустріального розвитку суспільства відбуваєть-
ся динамічний розвиток в інтелектуальній сфері. Із «масового», одноманітного воно 
перетворюється на суспільство індивідуалізованих особистостей. Якісно змінюють-
ся вимоги до соціальних стандартів житла в цілому. Трансформується функціо-
нальна організація житла. Поява Інтернету дозволяє багато робочих процесів вико-
нувати в стінах житла – набуває популярності «офіс удома». Розвиток побутової 
техніки дозволяє прискорювати і полегшувати побутові процеси, частина з них по-
вертається до осель (прання, хімчистка, швидке приготування їжі). Поява нових за-
собів комунікації дозволяє повернути до житла такі функції, як робота, навчання, 
спілкування, проведення дозвілля тощо. Відбувається «розмивання» кордонів між 
видами діяльності (навчанням і робочою діяльністю, відпочинком та хобі). Ці 
процеси отримали розвиток у концепції структуралізму «відкритої будівлі» 
Дж. Хабракена і «полівалентного житла» Г. Хертцбергера. 

Протягом тривалого часу характер вимог для функціонального призначення 
житла в цілому відповідав його матеріальному станові. Але внаслідок інду-
стріалізації та динамічного розвитку науково-технічного прогресу в житловому 
будівництві актуальною стає проблема невідповідності «функціонального» та 
«матеріального» ресурсів, який полягає в тому, що матеріальний ресурс є консер-
вативнішим та тривалішим на відміну від функціонального ресурсу, який є ди-
намічним у часі відповідно до потреб та змін соціальних стандартів при побудові 
житла. У цій суперечливості між статичністю житла і динамічністю життєвих 
процесів відбувається незадоволення відсутністю комфорту в проживанні сучас-
ної людини, оскільки проживання представляє собою не незмінний стан, а ди-
намічний процес, унаслідок чого планувальне рішення квартири варто розглядати 
як систему співвідношень, що забезпечує і відображає їхнє активне співіснування 
як поруч, так і один з одним. Для розв’язання цієї проблеми виділяють два шляхи: 
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 трансформація та комбінаторика житлового модулю (осередку); 

 використання нових візуальних форм, матеріалів, технологій для про-
довження терміну функціональної придатності житла.  

Житло має задовольняти сучасні потреби людини, що розподіляють на ба-
зові (головні) й другорядні. Базові потреби – це потреби, задоволення та реалізація 
яких необхідні, щоб забезпечити нормальне людське існування (наприклад, сон, 
їжа і ін.), тобто найнеобхідніші життєві функції. Другорядні потреби – це ті пот-
реби, задоволення та реалізація яких необхідні для забезпечення можливості по-
дальшого розвитку людини як особистості, наприклад, духовний і культурний ро-
звиток, вільне проведення часу. Науково-технічний прогрес у суспільстві сприяв 
тому, що базові функції житла втрачають своє панівне значення на користь друго-
рядних. Нині соціальна і культурна функції отримують значні переваги над функ-
цією матеріальною. Основним завданням в архітектурному проектуванні, будів-
ництві та експлуатації житла є проблема встановлення відповідності параметрів 
потреб людини до її способу життя в умовах соціокультурної динаміки. 

Соціально-економічний аспект. За останні десятиліття структура населення 
значно змінилася. З одного боку, спостерігається соціально-економічний розподіл 
суспільства на групи населення за рівнем прибутку, а з іншого боку – невизначе-
ний (несформований) стан соціальних кордонів. Розширюються сфери трудової 
діяльності людей і способи відпочинку. Зміна соціальної структури суспільства 
випереджає формування відповідної, точної та мобільної структури типології 
варіантів житла. Ураховуючи зміни в соціальній структурі населення, варто вико-
ристовувати гнучкі об'ємно-просторові житлові осередки з можливістю варіюван-
ня розміру житла, складу квартир і типів житла, які так само відповідають тимча-
совому періодові, залежно від вимог самої людини до якості житлового середо-
вища. Треба враховувати й соціально-економічні зміни, що призведуть до покра-
щення та модернізації житлового осередку. 

Соціально-демографічний аспект відіграє важливу роль у проектуванні 
комфортного житла. Сьогодні одним із важливих чинників, що впливають на 
формування житла, є структура сім'ї і прогресивний перехід між різними формами 
сімейного статусу, зміна складу сім'ї в процесі життя. Весілля, народження дітей, 
розлучення, смерть одного з мешканців вимагають пристосування житла до нових 
умов, як у випадку переселення тощо. Розмір сім'ї на певний час і на деякий 
період у майбутньому – одна з основних типологічних ознак житлового осередку. 

Доцільно зазначити і глобальні тенденції та зміни соціально-демографічної 
структури суспільства, які впливають на проектування і вдосконалення житла. 
Відбувається зміна розміру і складу традиційної сім'ї – «цивільні родини», одина-
ки, різноманітні групи молодих людей, що спільно орендують житло, самотні ста-
рики, які здають частину свого житла в оренду. Узагальнювальна характеристика 
сім'ї – її спосіб життя, який визначає загальний характер житла, особливості жит-
лових осередків і специфіку розміщення їх в місті, взаємозв'язку з місцями праці, 
зі системою культурно-побутового обслуговування, із місцями відпочинку. Для 
цілей формування і розвитку житла велике значення має розгляд зазначених 
соціально-демографічних ознак сім'ї в динаміці її розвитку. У процесі експлуатації 
житла постійно виникає необхідність його пристосування до зміни складу і роз-
міру сім'ї, способу ведення домогосподарства, ритму життя. Крім того, необхідно 
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передбачати можливу модернізацію або мобільність житлових будівель до май-
бутніх змін соціально-демографічної структури суспільства. 

Соціально-психологічний аспект. В умовах сталої (консервативної) просторо-
вої структури житла зміни, що відбуваються в житті людини, соціуму (демографічні, 
економічні та ін.), змушують його міняти місце проживання. Зміна звичного соціаль-
ного мікросередовища і потреба у формуванні соціальних відносин на новому місці 
потребують від людини самоадаптації до умов наявного житлового простору. У ре-
зультаті тривалого дискомфортного пристосування відбувається перенавантаження 
психологічних механізмів. Самоідентифікація з житлом забезпечить необхідний 
комфорт життєдіяльності у сформованому соціальному мікросередовищі. 

Соціокультурний та регіональний аспекти. В етнокультурних традиціях 
різних народів із давніх часів будинок уважали осередком, умиротворенням усієї 
родини. Характерною особливістю способу життя людини є прив'язаність до од-
ного місця проживання. Як показують соціологічні опитування в Україні, тільки 
19% респондентів позитивно ставляться до зміни місця проживання. На такий ре-
зультат впливають традиції і культура нашої країни. За осілого способу життя 
постійно виникає необхідність у пристосуванні житла, пов'язана з трансфор-
мацією потреб людини, які змінюються з часом, упродовж усього життя. Щоб 
удосконалити своє житло, мешканці «обживають» балкони, лоджії, роблять 
відкриті веранди, тераси, змінюють планування квартир, розбивають палісадники 
й городи на громадській території двору. Усі ці зміни не передбачені проектом і, 
найчастіше, суперечать законодавству. Тому задля забезпечення контрольованого 
переобладнання будинків доцільно на етапі проектування передбачати різні 
варіанти змін простору самими мешканцями. 

Соціально-функціональний аспект. Протягом XX століття спостерігався 
процес виносу функцій за межі житлового осередку, який, за визначенням 
К. Карташової, отримав назву «функціональний вибух» [5]. Прогноз розвитку роз-
селення на поч. ХХ ст. вказує на суттєве зменшення кількості трудових і побуто-
вих поїздок, що пов'язано з новими технологіями та способами задоволення по-
треб людини. Спостерігається насичення й ускладнення функціонально-
планувальної структури житла. Походи в кіно замінюються переглядом у домаш-
ньому кінотеатрі, поява і розвиток нових засобів комунікацій дає можливість від-
даленої роботи вдома і широким користуванням сферою послуг, проведенням 
грошових розрахунків через Інтернет і т.д. Відбувається змішування різних видів 
діяльності: побутової та робочої, рекреаційної та освітньої. Виникає необхідність 
змінити функції житлового будинку або його окремих приміщень. Причиною є 
зростання міст, соціально-економічний і технічний розвиток суспільства. Прикладом 
може служити наявна тенденція розміщення офісів у житлових будівлях і переоб-
ладнання колишніх промислових або складських будівель у житло, так звані «лофт-
апартаменти». Тому вже на стадії проектування раціонально передбачати можли-
вості зміни функцій окремих приміщень житлових осередків або будівлі в цілому. 

В. Гропіус у 20-х роках ХХ ст. сформулював поняття «будівля для динаміч-
ного життя», яке зводилося до того, що: 

1) сім'ї класифікуються за ознаками, визначальних вимогам до квартир; 
2) визначається число сімей з однаковими вимогами; 
3) визначаються за допомогою соціально-архітектурних досліджень ви-

моги кожної групи сімей до просторової організації квартири. 
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До цих вимог щодо розвитку й модернізації нинішнього комфортного житла 
потрібно додати стан технологічного прогресу і можна вивести модель мо-
дернізованого сучасного житла, на удосконалення якого впливає екологія та 
розвиток технологій. 

Соціально-екологічний аспект. Зміни клімату, скорочення природних ре-
сурсів висувають нові вимоги до питань екологічності житла. Одноразове будів-
ництво великої кількості житла протягом 70-х рр. ХХ ст., не передбаченого до 
постійного технологічного оновлення, на сучасному етапі є суттєвою проблемою 
та потребує великомасштабних програм із реконструкції або демонтажу цих 
будівель. Таке житло не може бути екологічним на всіх стадіях – від виробництва 
й експлуатації до утилізації. Нові екологічні проблеми спонукають проектувати 
будівлі, здатні зберігати цінні ресурси, серед яких можна виділити будівельні ма-
теріали, часовий і просторовий ресурси. При проектуванні житлового будинку до-
цільно розробляти стратегію цього об'єкта в часі зі збереженням цілісності та 
ефективності функціонування на весь термін його експлуатації. На цю мить ре-
сурсозбереження може реалізовуватися з позицій багаторазового використання 
вже освоєного простору шляхом переобладнання та оптимізації наявних споруд і 
застосування збірно-розбірних елементів конструкцій. Розвиток технологій 
змінює уявлення людини і суспільства про комфорт житла, стандарти якості, еко-
логічності та економічності матеріалів й інженерних систем. Забезпечення макси-
мальної експлуатаційної автономності, легкого демонтажу і заміни тих інженер-
них систем та елементів будівлі, які схильні до старіння як функціонального, так і 
фізичного, дозволить уникнути швидкого старіння будівлі в цілому. 

Проведене дослідження дозволяє зробити певні висновки: 
1. Традиційне житло відповідало сільсько-господарському життєвому 

укладу його мешканців, який не змінювався століттями, адаптація житла відбува-
лася лише в рамках певного способу життя. 

2. На індустріальному етапі розвитку суспільства з житла виносяться де-
які функціональні процеси, адаптація житла розвивалася в напрямі оптимізації 
функціонально-просторових трансформацій. На пізнішому етапі в житловому 
будівництві на перший план виходить проблематика демографічних перетворень у 
суспільстві, підвищення його мобільності. 

3. На постіндустріальному етапі відбувається повернення до житла 
раніше винесених функцій, індивідуалізуються моделі життя і моделі поведінки 
мешканців. Частішають спонтанні або непрогнозовані зміни у структурі жит-
тєдіяльності мешканця під впливом глобальних змін, набувають розвитку концеп-
ції структуралізму: «відкритої будівлі», «полівалентного житла» та ін. 

4. Нині важливим аспектом стає індивідуальність способу життя і по-
треби соціальних груп. Критеріями адаптивності досконалого типу житла можна 
вважати сукупність таких складників, як час, необхідний на реалізацію змін, мас-
штаб допустимих змін, простоту архітектурних трансформацій – ступеня зусиль і 
витрат на їхнє забезпечення. Отже, житло являє собою архітектурний простір, що 
володіє можливостями пристосування до соціальних стандартів сучасної людини. 

Тож перспективи подальших досліджень полягатимуть у теоретико-
методологічному обґрунтуванні впливу соціокультурних чинників на архітектурне 
проектування житлових об’єктів. Передбачено розробити методику соціальних мо-
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делей щодо формування і модернізації архітектурного комфортного середовища 
для сучасної людини в умовах нового урбанізму. 
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ФЕНОМЕН «ТЕЛЕЕСТРАДА»  

У ДЗЕРКАЛІ МИСТЕЦЬКОЇ КРИТИКИ 

 
У статті виявлені принципові підходи до з’ясування природи «телевізійної естради», які побутують у 

мистецтвознавчій літературі цієї тематики. Досліджено рівень наукового розроблення поняття «телевізійна ест-

рада» та її місце у мистецькому середовищі. 
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В статье обнаружены принципиальные подходы к выяснению природы «телевизионной эстрады», 

бытующие в искусствоведческой литературе этой тематики. Исследован уровень научной разработки понятия 
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THE PHENOMENON OF «TELESTAGE»  

IN THE MIRROR OF ART CRITIQUE 

 

Maintenance of concepts of «variety art», «television», «show» and «televisional variety art» are studied in the 

article. Regularities of interrelation of two artistic systems: variety art and television are found out on the basis of theo-

retical research of particular qualities of the similarity of the variety art and television. 

The purpose of the article is to identify the basic approaches to clarify the nature of «televisional variety art» 

that appear in the literature of the subject of art. 

The critical synthesis of perspectives on the phenomenon «televisional variety art» existing in domestic and 

foreign literature, found the level of scientific development concept «television variety art». 

Scientific novelty lies in the fact that the first scientific problem refers comprehensive study of variety art in 

the field of television. 

The complex of discovered literature on the definition of the phenomenon of «televisional variety art» 

represents a small number of publications — monographs, articles, thesis papers, reviews, interviews, lectures at 

various conferences, which are existing terms. By genre and thematic basis, they can be divided into three main groups. 

The first category includes monographs, dissertations research and popular science articles that variety art on television 

is regarded as a new cultural phenomenon. The second is newspaper material containing journalistic analysis of various 

aspects of the phenomenon of «variety art on television». The third - interview artists, producers, directors and 

managers of TV channels. 

The specific connections between the variety art and television, including similarities and differences between 

the two objects of study are outlined. Kinship is expressed by the special features of entertainment, large-scale partici-

pation, a synthetical character of influence on the audience (of scenery, literary words, acting), a direct contact of the 

actor and the audience, the conventions of action and the principleof the structure of the stage space on the stage and the 

screen. 
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Found out that, unlike the masters of opera and symphonic instrumental music, entertainer, especially singer, 

on TV screen looks quite organic. This is due to the fact that «the immediate nature of the relationship entertainers and 

the public has a lot to do with the direct form TV appeal to its audience».  

In the scientific literature, along with the work, which interpreted «televisional variety art» as a new artistic 

phenomenon, there are also a number of statements about the incompatibility of variety and television arts. Particularly 

they are in the publications of N. Zorka, A. Sherel, V. Wilczek. One of the fundamental differences is the volume of 

information and ways of perception of the viewer information. Found out that the action in the theater takes place on 

stage, in film - on the screen, and in television performance - somewhere between the screen and the audience. 

It is found that the features of differences force to focus on the specifics of each of arts, on the unique point 

that distinguishes them from other artistic phenomena. The features of the creativity of the artist both on the «screen» 

and «off-screen» stage are described in the context of this aspect. 

Moreover, it is revealed that the first works that were used for television broadcasts becamethe stage forms. 

The complete analysis of the critical points of view of the scholarson interrelations of TV as a separate inde-

pendent art form and contemporary stageis studied. The specificity of the television stage as a separate phenomenonis 

investigated. 

The basic approaches investigated to ascertain that is a «TV variety art». 

It is discovered that one of the main features of the research object is «escapism» and «serialism» (absence of 

clearly defined plot due to the moment when the viewer watching the televisional programm, and the possibility to 

replay at any other time). Clarified the basic functions that must execute entertainment programs on television: enter-

taining (pleasure, positive emotions, stress (recreation and relaxation)), aesthetic (comic emotional understanding (hu-

mor), escape from reality (escapism)), hedonic (reduction anxiety, excitement), cognitive, educational, communicative. 

On the example of television benefit found out that escapism is not a feature of stupidity and absence of actual-topical 

subjects. 

The fundamental approaches to clarify the nature of "television variety art" that are prevalent in oriental litera-

ture on this subject are revealed in the article. The level of the scientific development of the concept "television variety 

art" and its place in the artistic environment are investigated.  

The analysis of «television variety» give reasons for the genre and thematic basis divide it into three main 

groups. The first category includes monographs and popular scientific articles in which variety on television is regarded 

as the provenance of TV. 

The second group is a works in which the authors tried to prove that the TV variety art should be seen as «syn-

thetic genre of equal partnership variety and television». 

The third group is the work, which proved that «TV variety art» is a kind of variety art, which uses figurative-

expressive means of TV, while maintaining their independence. It states that television variety art can not claim the title 

of a separate, independent art phenomenon, and TV is the only mediator, messengers in partnership with a variety art. 

It is seen that there are many conceptual principles in the literature to clarify what constitutes a «television va-

riety art». 

Key words: «televisional variety art», stage, television, programs. 

 

Актуальність дослідження. 

Естрадні програми на телебаченні з’явились уперше приблизно півстоліт-

тя тому, і звідтоді їхнє виробництво зростає дуже стрімко. Нині вони складають 

значну частку розважальних телевізійних програм. Однак, незважаючи на знач-

ний обсяг телепродукції естрадного мистецтва в програмній мережі, досі немає 

чіткого наукового уявлення про те, що таке «телевізійна естрада». Більше того, 

відсутність розуміння того, що являє собою естрада на телебаченні як соціоку-

льтурний феномен, як виникли та функціонують форми та жанри партнерства 

естради та телебачення, залишає відкритими двері для різного роду ілюзій, до-

мислів та міфів і заважає формуванню та здійсненню належної організації тако-

го виду видовищ. Становище ускладнює те, що мало хто з авторів дає цьому 

взаємовпливові мистецтв усебічну оцінку, акцентуючи увагу лише на мораль-

но-етичних вадах та мізерному смисловому наповненні. Тому актуальність 

статті визначається необхідністю цілісного критичного аналізу поглядів науко-

вців щодо взаємин телебачення та сучасного естрадного мистецтва. Це зумов-

лює вибір теми дослідження – з’ясувати, що ж являє собою явище, означуване 

словами «телевізійна естрада». 
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Мета: виявити принципові підходи до з’ясування природи «телеестради», 

які побутують у мистецтвознавчій літературі цієї тематики.  

Завдання: 

- зробити критичне узагальнення наявних у вітчизняній та зарубіжній літе-

ратурі поглядів щодо феномену «телеестрада» та дослідити взаємовплив телеві-

зійного та естрадного мистецтв 

- з’ясувати рівень наукового розроблення поняття «телевізійна естрада» 

Постановка проблеми та її практичне значення.  
Незважаючи на високий рівень суспільної популярності естради на теле-

баченні, рівень наукового розроблення проблеми взаємовпливу естрадного та 

телевізійного мистецтв є доволі низьким. Тому слід приділити увагу явищу та 

дослідити його, спираючись на дослідження відомих науковців. 

Наукова новизна полягає в тому, що вперше ставиться наукова пробле-

ма комплексного дослідження естрадного мистецтва у сфері телебачення. Роз-

криті нові закономірності в розвитку телевізійної естради, досліджені специ-

фічні зв'язки між естрадою і телебаченням. 

Аналіз літератури, на якій ґрунтується дослідження 

Серед наукових робіт, в яких розглядається досліджувана проблема, увагу 

привертають праці Г. Новікової («Сучасні телевізійні видовища: витоки, форми 

та методи впливу») [14], А. Вартанова («Актуальні проблеми телевізійного ми-

стецтва. На телевізійних підмостках» [5], «Телевізійні видовища» [6]), Ю. Бо-

гомолова («Телевізійна естрада», присвячена проблемі взаємопроникнення ес-

тради та телебачення) [17]. 

У статті використані також думки дослідників естрадного мистецтва 

Є. Уварової («Естрада в Росії. ХХ століття») та В. Зайцева «Режисура естради 

та масових видовищ»), які також спробували проаналізувати розвиток телеві-

зійної естради. Телевізійні критики Н. Горюнова [9] у роботі «Художньо-

виражальні засоби екрану» та А. Ханютін у статті «Простір та час телевізійної 

естради» [17, c. 218–232] досліджують форми художнього освоєння простору і 

часу на телеестраді.  

Історичний аспект естради на телебаченні розглянуто в працях "На рубежі 

століть: У витоків масового мистецтва в Росії 1900–1910 рр.» [10], «Фольклор, Лу-

бок, Екран» [12] Н. Зоркої, «Естрада в Росії. XX століття», упорядкованій Є. Ува-

ровою [20], «Естрада сьогодні та вчора», упорядкованій О. Кузнецовою [23]. 

Корпус виявленої літератури з питання визначення феномену «те-

левізійна естрада» складає невелику кількість публікацій – монографії, статті, 

дисертаційні дослідження, огляди, інтерв'ю, доповіді на різних конференціях, у 

яких виявляються наявні погляди. За жанрово-тематичною ознакою їх умовно 

можна поділити на три основні групи. До першої належать монографії, дисер-

таційні дослідження та науково-популярні статті, у яких естраду на телебаченні 

розглядають як нове культурне явище. До другої – газетні матеріали, що 

містять публіцистичний аналіз різних аспектів відтворення феномена «естради 

на телебаченні». До третьої ‒ інтерв’ю артистів, продюсерів, режисерів та 

керівників телевізійних каналів. 



Актуальні проблеми історії, теорії та практики художньої культури ______________ ХХХIV, 2015 

 

 139 

Хронологічно першою спробою наукового осмислення феномена «естра-

да на телебаченні» можна вважати роботу «Телебачення і ми» («Телевидение и 

мы») театрального критика та журналіста В. Саппака, у якій він висловлює 

думку щодо подібності телебачення саме до естради (а не до театрального ми-

стецтва). Щоб пояснити свою думку, він указує, що бачена ним найперша пере-

дача була екпериментальною трансляцією 25-хвилинного естрадного концерту, 

який транслювали в листопаді 1934 року. Природно, що зображення на те-

леприймачі було недосконалим: воно змінювало свою конфігурацію, спотво-

рювало саму сценічну дію, створюючи при цьому непередбачувані спецефекти. 

«Показували якийсь концерт. Пам'ятаю фігуру скрипаля, яка на наших очах по-

чинала раптом катастрофічно худнути, подовжуватися, тягтися вгору і вниз, 

немовби її спеціально розтягували,… але саме в цей момент нашого скрипаля, 

мабуть, плескали зверху – і знизу, він стрімко сплющувався, охоче уподібнюю-

чись до гарбуза… Усе це разюче нагадувало дзеркала кімнати сміху… Але нам 

усе це майже не заважало! На екран ми дивилися з благоговінням. Тут було 

відчуття нової якості – достовірності». [16, c. 31]  

Саппак наголошує на тому, що перша телетрансляція естрадного концер-

ту стала прообразом нового мистецтва. «На слові “мистецтво” я наполягаю… 

На мистецтво ці перші кіноплівки перетворював факт перенесення дійсності на 

екран… Перша телевізійна передача, які б “фокуси” вона у своєму ході не вчи-

няла, якою б чорно-білою не була, усе-таки являла собою диво незвичайної 

життєвості… І це сприймалося не як диво незвичайної техніки, а як диво незви-

чайної життєвості, “схожості”» [16, с. 38].  

Згодом думку Саппака про «зародження нового явища мистецтва» підтри-

мали й інші дослідники, указуючи на риси «схожості» естради та телебачення. 

Російський вчений, доктор філологічних наук А. Вартанов у статті «Есте-

тичні проблеми відносин естради та телебачення» («Эстетические проблемы 

взаимоотношений эстрады и телевидения») наголошував на тому, що перші 

спроби телевізійної трансляції були пов’язані з естрадою, тому що «з усіх есте-

тичних принципів, покладених в основу окремих видів мистецтва, немає більш 

близьких, ніж ті, на яких побудовані закони естради та телебачення» [17, с. 15]. 

Він вказує на те, що першими передачами малорядкового (механічного) та еле-

ктронного телебачення були телевізійні трансляції саме естрадних концертів. 

«Телебачення змогло знайти багато технічних та творчих прийомів, які частко-

во компенсували відсутність зворотного зв'язку, що є основною особливістю 

живої естради» – твердив автор [19, с. 686].  

Подібну думку свого часу висловив також і вже згаданий Саппак у брошурі 

«Телебачення та естрада» («Телевидение и эстрада»). На його переконання, «від-

сутність театральної умовності, оголеність прийому, справжність людського мате-

ріалу, нарешті, безпосередній контакт актора і глядача – усі ці риси естради “вла-

штовують” телебачення, об'єднуються, «римуються» з ним» [15, с. 69]. 

Телевізійний критик О. Кузнецова у статті «Про розмовний жанр на телее-

крані» («О разговорном жанре на телеэкране») також наполягає на спорідненості 

естради та телебачення. «Естрада – мистецтво масове, актуальне, злободенне, ... 

відгукується на найважливіші події політичного та суспільного життя країни – у 
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формах, притаманних саме цьому мистецтву. А хіба телебачення має не ті самі 

особливості? Воно теж розраховане на аудиторію, масовість якої примножена в 

багато разів за допомогою його технічних можливостей». [23, с. 152–177]  

Телекритики В. Цвік та А. Юровський у праці «Телевізійна журналісти-

ка» («Телевизионная журналистика») аналізують риси схожості екранного та 

сценічного мистецтв на прикладі взаємин театру та телебачення. Перш за все це 

стосується видовищності, синтетичності засобів впливу на глядача: декорацій, 

літературного слова, акторської майстерності. У роботі проявляється тенденція 

до «нової якості достовірності», про яку говорив свого часу Саппак. «Спільною 

рисою сценічного та екранного мистецтв є те, що глядачі в театрі, як і глядачі 

прямої телевізійної програми, перебувають в одному часовому просторі ‒ у 

цьому випадку учасники дійства та телеглядачі, присутні під час події, бачать її 

в той самий час, у ту саму секунду, коли вона відбувається ‒ у справжньому 

фізичному часі (і просторі)». [18, с. 22] Але звернемо увагу на тому, що автори 

розглядають лише специфіку прямих телевізійних трансляцій естрадних видовищ.  

Разом із тим А. Ханютін та А. Юровський звертають увагу на інший ас-

пект взаємин естради та телебачення, що виражається в питанні умовності дії та 

принципу організації сценічного простору на сцені та екрані. А. Юровський у 

роботі «Телевізійна журналістика» («Телевизионная журналистика») ствер-

джує, що «умовність легко дозволяє маніпулювати простором і часом. А на те-

лебаченні ця умовність досягається за допомогою монтажу, який може бути ви-

користаний і при прямій трансляції концерту» [18, с. 21–25]. Тут він має на ува-

зі можливість використання ПТС, яка дозволяє вести зйомку одразу з декількох 

камер, монтуючи зображення на режисерському пульті та передаючи в ефір вже 

в обробленому вигляді). А. Ханютін у статті «Простір та час телевізійної естра-

ди» («Пространство и время телевизионной эстрады») проголосив, що «сучасна 

телевізійна естрада являє дивовижний конгломерат найрізноманітніших форм 

художнього освоєння простору і часу». Він виділяє дві часові площини у видо-

вищних мистецтвах: перша є часовою та просторовою цілісністю самого видо-

вища, друга – відповідно цілісною у сприйнятті глядача. «На естраді час гляда-

ча і подієвий час зливаються. Естрадний виконавець звертається безпосередньо 

до глядачів, стираючи межу між сценою і залом, об'єднуючи їх в єдиному часі і 

просторі. Рампа ніби зсувається в зал для глядачів, і час на сцені тече з тією ж 

швидкістю, що і в партері». На його думку, «усі учасники телевізійного видо-

вища мусять орієнтуватися не тільки в часовій та просторовій організації видо-

вища, а й у специфіці організації телерепортажу, телефільму та телеспектак-

лю». [17, с. 218] Саме ці знання дозволяють адаптувати естрадний номер на те-

леекрані. На думку А. Ханютіна, питання художнього освоєння простору і часу 

і являє собою умовність дії сценічної та екранної.  

Надалі дослідницька думка зосереджується на відмінностях двох екранів, 

телевізійного та кінематографічного, та їхнього зображення естради. Так, кіно-

критик І. Шилова в роботі «Перетворення музичного фільму» («Превращения 

музыкального фильма») відзначає один парадокс. «У кінострічках, де вокальні та 

хореографічні номери отримують право на великий план, або, використовуючи 
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театральну термінологію, висунуті на авансцену, саме вони починають дратувати 

глядачів. Прислухайтесь до життя глядацької зали в моменти показу на екрані 

концертного номера. Наскільки б не була гарною пісня, дует або хореографічний 

етюд, публіка зітхає з полегшенням, коли вони закінчуються. Покажіть концерт з 

аналогічних номерів по телебаченню, і глядач із радістю віддасть йому свою ува-

гу». [21] Автор однозначно вважає спроби кіноекранізації естрадних творів невда-

лими. Слушно погоджується з цією думкою Вартанов, який указує на те, що саме 

після багатолітніх невдач кіномистецтва в освоєнні естрадних творів питання спо-

рідненості естради та телебачення стало дуже актуальним.  

Аналіз взаємин естради та телебачення поступово переходить від загаль-

них особливостей до більш детальних, зокрема, до розгляду творчості артиста 

на естраді «екранній» та «поза екранній». Так, телекритик Г. Троїцька у статті 

«Естрадний співак – телекамера – публіка» («Эстрадный певец – телекамера – пу-

блика») вказує на те, що на відміну від майстрів оперної та інструментально-

симфонічної музики, естрадний артист, особливо співак, на телевізійному екрані 

виглядає досить органічно. Вона аргументує це тим, що «безпосередній характер 

взаємин естрадного артиста і публіки має багато спільного з прямою формою зве-

рнення телебачення до свого глядача». [17, с. 202–218]  

Невдовзі невтомна дослідницька думка робить наступний крок: перехо-

дять від аналізу конкретних особливостей подібності естради та телебачення до 

з’ясування більш глибоких, засадничого характеру питань, зокрема до усвідом-

лення, що являє собою по суті «телевізійна естрада». Анрі Вартанов (у книзі 

«Естрада в Росії. XX століття») формулює таке визначення поняття «естрада 

на телебаченні»: «це інформаційні та художні жанри, змістом яких є твори 

естрадного мистецтва». [20, с. 770]. Заслужений артист України В. Зайцев у мо-

нографії «Режисура естради та масових свят» дає відмінне визначення поняття 

«телеестрада»: «це новий синтетичний жанр партнерства естради та телеба-

чення. [1, с. 133]. Кінокритик В. Дьомін виокремлює «телеестраду» та «кіно-

естраду» як взагалі різновиди естрадного мистецтва і називає їх «явищами 

складнішого рівня, ніж естрада в первинному вигляді». [17, с. 70–82]  

Доктор філософських наук М. Хренов та кандидат філологічних наук 

С. Акінфієв досліджують специфіку «телевізійної естради». У статті «Розва-

жальні функції телеестради» («Развлекательные функции телеэстрады») Хренов 

стверджує, що основною функцією естради на телебаченні є розважальний ес-

капізм [17; 26]. Схожу думку висловлює С. Акінфієв у дисертаційному дослі-

дженні «Жанровая структура российского развлекательного телевидения», на-

зиваючи «розважальний ескапізм» основною рисою, яка об’єднала телебачення 

та естраду. «Розважальні програми ‒ це телепрограми, що є формою і способом 

проведення дозвілля, що поєднують у собі ознаки азарту, гумору, гри та ескапі-

зму, розраховані на емоційну реакцію аудиторії, пов'язану з отриманням задо-

волення, насолоди, емоційного комфорту і релаксації». [2, с. 17] Спираючись на 

судження театрального режисера Г. Фукса, автор доходить висновку, що понят-

тя «розвага» («уявлення, багаті концентрованими, різноманітними і ритмічно 

пов'язаними переживаннями») можна застосовувати і до явища, означуваного 
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словом «видовище». Цікавим є те, що основною рисою розважального жанру 

телебачення автор називає «серіальність» (у випадку з телевізійною естрадою 

доречно вживати «серійність»), тобто «відсутність яскраво вираженого сюжет-

ного зв’язку з моменту, коли телеглядач дивиться передачу, та можливість по-

втору в будь-який інший момент» [2, с. 11]. Акінфієв виділяє основні функції, 

які має виконувати розважальна передача на телебаченні: отримання задово-

лення, позитивних емоцій, зняття напруги (рекреація та релаксація), редукція 

тривоги; відхід від реальності (ескапізм); азарт; емоційне осмислення комічного 

(гумор). Зрештою, автор виділяє рекреативну, естетичну та гедоністичну функ-

ції, не приділяючи уваги іншим: пізнавальній, виховній, комунікативній. [2]. 

Такої ж помилки, на нашу думку, припускається й Зайцев у роботі «Режисура 

естради та масових свят». За його словами, «телебачення у партнерстві з естра-

дою виконує два завдання: надає людині можливість емоційно пізнати і висло-

вити себе, а з іншого боку, ‒ відпочити в атмосфері естетичного». [1, с. 134] 

Філософ та теоретик культури та мистецтва М. Бахтін у монографії 

«Творчество Франсуа Рабле и народная культура Средневековья и Ренессанса» 

зауважує, що «розважальність ‒ аж ніяк не синонім безглуздості. Відсутність 

актуально-злободенною тематики ніяк не рівнозначно ескапізму. Розважаючи, 

смішачи, створюючи атмосферу гри, відпочинку, «телевізійні бенефіси» ніяк не 

обмежуються суто рекреативною функцією». Автор застерігав від вульгарного 

розуміння карнавального святкування як вираження «біологічної (фізіологіч-

ної) потреби в періодичному відпочинку». [3, с. 198]  

У науковій літературі поряд з роботами, які осмислюють «телеестраду» як 

нове мистецьке явище, з’являється також ряд тверджень про несумісність естрад-

ного та телевізійного мистецтв. Зокрема у публікаціях Н. Зоркої, А. Шереля, 

В. Вільчека. 

В. Вільчек у монографії «Контури. Спостереження про природу телемис-

тецтва» («Контуры. Наблюдения о природе телеискусства») стверджує, що «те-

лебачення виконує відмінні від кіно, театру та естради функції в житті людини, 

– і це диктує йому особливу проблематику, естетику, форми». [7, с. 10]. Він ро-

зглядає телебачення як «мистецтво в контексті реальності» і вважає телевізій-

ним лише твори, близькі до репортажів.  

«Театр узагалі не репродукується», – писала Н. Зоркая у статті «Уникаль-

ное и тиражированное». Вона пов’язувала це з тим, що театр, що походить від 

культових, містеріальних дійств, передбачає співучасть у грі, тобто прямий 

зв’язок, присутність, а не «ефект присутності». [11, с. 44] 

Погоджується з цією думкою сценарист та телекритик А. Шерель. У стат-

ті «Театр в кино» він аргументує свою точку зору, розглядаючи ряд істотних 

відмінностей цих двох видів мистецтв. Одна з корінних відмінностей, на думку 

автора, полягає в обсязі інформації та способах сприйняття цієї інформації гля-

дачем. «У театрі ідеї режисера передає актор, а в кіно глядацька реакція про-

грамується за допомогою монтажу, тобто баченням перш за все самого режисе-

ра». [21]. В інтерв’ю з першим заступником головного редактора радіостанції 

«Ехо Москви» С. Бунтманом О. Шерель висловив свою думку щодо відмінних 



Актуальні проблеми історії, теорії та практики художньої культури ______________ ХХХIV, 2015 

 

 143 

художньо-виражальних засобів сприйнятя художнього матеріалу: «дія в театрі 

відбувається на сцені, у кіно ‒ на екрані, а дія телевізійного простору – десь 

між екраном і вами. Останнє полягає в тому, що увага глядача в театрі, на ес-

траді чи телебаченні по-різному перебуває під владою творця художнього тво-

ру». [21] 
Результати аналізу телевізійної естради дають підстави за жанрово-

тематичною ознакою поділити його на три основні групи. До першої належать 
монографії та науково-популярні статті, у яких розглядають естраду на телеба-
ченні як оригінальний різновид останнього. Таке твердження в роботах 
Г. Новікової, Ю. Богомолова, Г. Сокольської, С. Янішевського. Друга група 
представлена роботами В. Зайцева, А. Юровського, В. Цвіка, у яких автори 
спробували довести, що телевізійна естрада має розглядатися як «синтетичний 
жанр рівноправного партнерства естради та телебачення» [3]. У них приділяється 
увага рисам схожості цих двох видів мистецтв, але не досліджена специфіка те-
левізійної естради як окремого явища мистецтва. Крім того, не обґрунтоване 
визначення самого поняття: право називатися «жанром» та його особливості.  

Третя група являє собою роботи, у яких доводять, що «естрада на телеба-
ченні є різновидом естрадного мистецтва, що використовує зображально-
виражальні засоби телебачення, зберігаючи при цьому свою самостійність. Наявні 
приклади такого дослідження ми знаходимо у роботах В. Саппака, А. Вартанова, 
В. Дьоміна. При цьому зазначається, що телевізійна естрада не може претендувати 
на право називатися окремим, самостійним явищем мистецтва, а «телебачення є 
лише посередником, розсильним у партнерстві з естрадою» [16].  

Як бачимо, дослідники дають різні визначення різних понять «естрада на 
телебаченні» та «телеестрада». Бракує справді розуміння, що може привести до 
спільного уточнення понять. Для цього, як здається, необхідно розглянути і 
логічно прояснити поняття «естрада», «телебачення», «естрада на телебаченні», 
тоді імовірно пощастить з’ясувати, що являє собою власне «телеестрада». 
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В статье раскрывается своеобразие проектно-графического языка промышленного дизайнера посред-
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TRADITIONAL AND NEW EXPRESSIVE MEANS AND THE KINDS OF GRAPHICS  

OF AN IDUSTRIAL DESIGNER 

 

Working knowledge of project and graphical visualization information technique and the ability to present it in 

a simple and understandable form are necessary conditions for design profession. Clarity of visual expression is 

achieved not only by means of long experience, but also by knowledge of project and graphic language and understand-

ing of principles of its effective use. The visual language of the industrial designer has its own resources and capabili-

ties that are typical for designer such as the dictionary of form elements, the grammar of spatial organization, idioms of 

three-dimensional perspective and syntax of phrasing images. The aim of the article is to reveal the qualitative unique-

ness of project and graphic language of an industrial designer through the identification, analysis and systematization of 

traditional and new means of representation as well as types of graphics. 

Fundamental publications of W. Bowman, R. Wilson, E. Beutler, D. Lockhart, E. Ruder, V. Kandinsky are 

dedicated to the consideration of the language of visual forms. W. Bowman provides guidance on methods for graphical 

information representation in his book "Graphic Presentation". Despite the fact that the material is presented through the 

prism of a vision of an artist, he was characterized by extreme accuracy, constructive thinking in expression of ideas, 

most of which are used in modern design graphics. The book of R. Wilson «An alphabet of visual experience» is devot-

ed to the consideration of key design elements such as line, two-dimensional and three-dimensional form, space, texture 

and colour. The author notes that they exist in relation to each other. In his work the author lays the main emphasis on 

psychology of visual perception in the practice of graphic design. In spite of definite targeted message, the main points 

put forward by the author, play an important role in the field of industrial design. E. Beutler and D. Lockhart in «Design 

for you» represent the classification of lines, they divide them into two categories: structural are used to define the out-

line of the object and create the background; decorative lines have emotional qualities, which express the beauty of the 

line itself. In authors' opinion methods of expression of graphic and three-dimensional space, placement techniques of 

textual information, as well as interrelationship of pattern, shape and texture of the object are also of great interest. V. 

Kandinsky, A. Hoffman, P. Klee, A. Rodchenko also investigated placement, combination, interaction of lines and 

points in the graphic field. The theory of V.Kandinsky as for the impact of points and lines on human perception is also 

known. 

Study of publications devoted to this subject shows that the image of industrial goods and other objects is cre-

ated using a traditional set of images, namely, points, lines, shapes, colours and tones. It should be noted that line, col-

our and tone are determinative for hand graphics. Apart from above-mentioned means, modeling of goods in computer-

aided design involves the use of ready-made surfaces and three-dimensional forms inputted into the database of such 

programs as Maya, 3D Studio Max, Rhino, Solid Works, and others. Some authors also included texture and pattern in 

the list, but they are the characteristics of the surface properties of the object's form and they are pointed out in this con-

text in this article, along with lighting, scale, functional and structural qualities and position in space. The engineer 

mainly uses the line in order to create technical drawings, but the designer is not so much connected with conventions 

or application purposes, the designer is not limited to lines to fix his/her ideas. Project graphic modeling in industrial 

design can be effectively implemented only with conscious awareness of all resources of the form that provides an op-

portunity to achieve maximum expressiveness and information value of the author's intention. 

Analysis and systematization of the existing means of representation contributed to the selection of only those 

of them that allow us to express a set of linear-plastic elements that determine the structure, the spatial relationship of 

forms in industrial design and surface properties. Traditional and determinative means of images creation (point, line, 

tone, colour) and new (two-dimensional or three-dimensional shapes (splines, standard and superior primitives, com-

pound objects, NURBS-surfaces) that are basic for 3D-modeling are highlighted. At the same time comparative charac-

teristics of expressive means of project graphics are analyzed. 

It is revealed that not much attention is paid to the point in project graphics of industrial designer in compari-

son with graphic design, easel graphics, decorative and applied arts and so on. It is reaffirmed that the line is a visual 

means of the most common type of graphics, namely, linear graphics, an industrial designer deals with. 

In any case, the choice of graphic techniques and tools depends on the specific problem to be solved in the pro-

ject. Another important factor is the individual creative style and level of skill of the author. Every expressive means is 

not self-sufficient in the practice of an industrial designer: the designer fixes his ideas manipulating with lines, tone and 

colour. The linear graphics represents shape, constructive and structural features of form, but tone graphics reflects its 

more complex conditions such as weight, texture, pattern, lighting, plastic peculiarities, position in space, and so on. 

Most of the project documentation is represented by means of linear and colour graphics that is polychrome graphics. 

Features of colour application have their own specifics, require special graphic techniques, and knowledge of rules and 

laws governing the use of colour graphics. 

Key words: expressive means, point, line, shape, tone, texture, pattern, colour, project graphics, industrial de-

sign. 
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Владение техникой проектно-графической визуализации информации, уме-

ние представить ее в простой и наглядной форме – необходимое условие дизай-

нерской профессии. Ясность визуального выражения достигается не только в ре-

зультате длительного опыта, но и благодаря знанию проектно-графического языка 

и пониманию принципов его эффективного использования. Визуальный язык 

промышленного дизайнера имеет свои собственные ресурсы и возможности, ха-

рактерные именно для него, – словарь элементов формы, грамматику простран-

ственной организации, идиомы объемной перспективы и синтаксис фразировки 

образов.  

Рассмотрению языка визуальных форм посвящены фундаментальные пуб-

ликации У. Боумена [1], Р. Уилсона [11], Э. Бейтлер и Б. Локхарта [10], В. Кан-

динского [4] и др. У. Боумен в книге «Графическое представление информации» 

[1] дает руководство по методам графического представления информации. Не-

смотря на то, что материал представлен через призму видения художника-

графика, ему свойственна предельная точность, конструктивность мышления в 

выражении своих идей, которые в большинстве своем находят применение в со-

временной дизайн-графике. Рассмотрению основных элементов дизайна – линии, 

двухмерной и трехмерной форме, пространству, фактуре и цвету посвящена книга 

Р. Уилсона «An alphabet of visual experience» [11]. Автор отмечает, что они суще-

ствуют во взаимосвязи друг с другом. Основной упор в своей работе автор делает 

на психологию визуального восприятия  в практике графического дизайна. Не-

смотря на определенный адресный посыл, основные положения, выдвинутые ав-

тором, играют важную роль и в сфере промышленного дизайна. Э. Бейтлер и Д. 

Локхарт в работе «Design for you» [10] представляют классификацию линий, они 

делят их на две категории: структурные – для определения контура объекта и со-

здания фона – и декоративные, обладающие эмоциональными качествами, выра-

жающие красоту самой линии. Представляет немаловажный интерес освещение 

авторами способов графической передачи двух и трехмерного пространства, при-

емов размещения текстовой информации, а также вопросов взаимосвязи рисунка 

формы и фактуры объекта. Размещение, сочетание, взаимодействие линий и точек 

в изобразительном поле исследовали также В. Кандинский, А. Хофман, П. Клее, 

А. Родченко. Известна теория В. Кандинского относительно воздействия на чело-

веческое восприятие точек и линий.   

Изучение публикаций, посвященных этой теме, показывает, что изображе-

ние промышленных изделий и других объектов создается с помощью набора тра-

диционных средств изображения, а именно: точки, линии, формы, тона и цвета. 

При этом следует отметить, что для ручной графики определяющими являются 

точка, линия, цвет и тон. Моделирование изделий в системах автоматизированно-

го проектирования предполагает, кроме выше обозначенных средств, использова-

ние готовых поверхностей и объемных форм, заложенных в базу данных про-

грамм, таких как Maya, 3D Studio Max, Rhino, Solid Works и другие. Некоторые 

авторы в этот перечень включали также текстуру и фактуру, однако они являются 

характеристиками свойств поверхности предметной формы и рассматриваются в 

настоящей статье именно в этом контексте, наряду с освещенностью, масштабно-

стью, функциональными и структурными качествами, а также положением в про-
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странстве. Проектно-графическое моделирование в промышленном дизайне мо-

жет эффективно осуществляться только с полным осознанием всех ресурсов фор-

мы, обеспечивающих достижение максимальной выразительности и информатив-

ности авторского замысла. Целью статьи является раскрытие качественного свое-

образия проектно-графического языка промышленного дизайнера посредством 

выявления, анализа и систематизации средств изображения и видов графики на 

современном этапе развития. 

Первым фундаментальным понятием в пропедевтических курсах большин-

ства дизайнерских школ выступает точка. С помощью точки образуется линия и 

поверхность. Точке в проектной графике промышленного дизайнера отводится 

менее значимое место, чем в графическом дизайне, станковой графике, декора-

тивно-прикладном творчестве и пр. Она зачастую выступает в качестве элемента 

промышленной графики: декора поверхности объекта разработки, в основе фир-

менного стиля при разработке знака или логотипа. Точки являются средством со-

здания различного рода фактурных и текстурных решений, комбинаторных рядов. 

Точка, изображенная на поверхности, может быть переведена в трехмерное изме-

рение для решения рельефа поверхности объекта разработки. Роль соразмерных с 

точкой изобразительных элементов, таких как буквы, цифры, символические 

изображения (например, пиктограммы), в общем контексте содержания проектной 

графики также зачастую вторична. Формы органов управления многих миниа-

тюрных электронных устройств, таких как МР3 плееры, мобильные телефоны и 

другие гаджеты, также воспринимаются в проектно-графическом моделировании 

как точечные образования. Однако в изображении проекции  изделия точка чаще 

всего является бесконечно малой частью линии (в линейном рисунке ряд точек, 

смыкаясь, воспринимается как линейное образование). Довольно редко в точеч-

ной графике выполняется ручная проектная графика промышленного дизайнера. 

Однако на подобном способе построения изображений базируется компьютерная 

растровая графика, представленная такими редакторами как Adobe Photoshop, 

Corel PHOTO-PAINT и другие, получившая сегодня широкое распространение в 

проектно-графическом моделировании промышленных дизайнеров. В практике 

промышленного дизайнера растровая графика используется для редактирования 

визуализаций, созданных в программах 3D-моделирования, а также для ретуши 

дополнительных изображений проектной графики – элементов стаффажа, антура-

жа и других. Однако, возвращаясь к рассмотрению роли точки в растровой графи-

ке, следует отметить, что и здесь она выступает либо частью линии или пятна, не 

являясь самодостаточным композиционным элементом.      

Следующим значимым средством изображения в проектной графике про-

мышленного дизайнера  выступает линия. Она является изобразительным сред-

ством самого распространенного вида графики, в которой работает промышлен-

ный дизайнер, а именно — линейной графики.  Линейная графика является основ-

ной при выполнении аналитического рисунка в промышленном дизайне, когда 

необходимо не только описать особенности поверхности предмета, но выявить его 

внутреннюю структуру, а также то, каким образом его части располагаются и со-

единяются в пространстве. Главное средство выразительности линейной графики 

заключается в контрастном соотношении линий с поверхностью бумаги. На кон-
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трастном соотношении поверхности изображения и линии определенной толщи-

ны, наклона, кривизны и протяженности базируется плоскостное или простран-

ственное восприятие изображения (выявление основных и второстепенных дета-

лей, определение частей предмета, находящихся на переднем или дальнем плане), 

его статичность или динамичность. Если в длительном академическом рисунке 

контур возникает в итоге постепенного моделирования формы, то в дизайнерском 

наброске контурная линия является первоосновой изображения и появляется на 

листе в первую очередь. На контуре сосредотачивается наше первое внимание. 

Поэтому от остроты и богатства восприятия его особенностей зависит полнота 

представления об увиденном предмете. Такие свойства графической линии, как 

плавность, текучесть и непрерывность, позволяют одновременно выявлять общий 

характер формы и ее пластические качества.  

С введением в проектную практику технологий компьютерного проектиро-

вания роль линии еще более возросла. Линия является базовым элементом изоб-

ражения компьютерной  векторной графики. Как и любой объект, линия обладает 

определенными свойствами: формой (прямая, кривая), толщиной, цветом, начер-

танием (сплошная, пунктирная). Многие из этих свойств в программах векторной 

графики (например, Corel Draw, Adobe Illustrator и др.) задаются автоматически. 

Основные объекты векторной графики составляются из линий, поэтому и сам 

термин «векторная графика» используется, в основном, в контексте двухмерной 

компьютерной графики.  

В отличие от двухмерной, в трехмерной графике программ 3D-

моделирования находят применение NURBS-кривые, представляющие собой раз-

новидность линий, позволяющих строить плавные, не имеющие изломов кривые 

[6; 7]. Линейная графика, как компьютерная, так и ручная,  применяется, в основ-

ном, в тех случаях, когда изображение не должно передавать важные для восприя-

тия объемно-пространственные особенности изображаемого предмета (например, 

в построении чертежей, сечений, разрезов и др.), где важна техническая и геомет-

рическая информация. В каждом проекте промышленного дизайнера присутствует 

определенное количество технических функций, которые необходимо разрабаты-

вать и отображать. Владение навыками линейной графики также позволяет легко 

моделировать положение объекта в пространстве, его масштабность, создавая ан-

тураж и стаффаж. Следует отметить, что изображение среды в проектной графике 

промышленного дизайнера отличается от приемов выполнения в книжной, стан-

ковой графике и, тем более, в живописи. Прежде всего, оно характеризуется 

большей степенью условности и лаконизмом графических приемов. Линейная 

графика служит основой построения любого изображения, в том числе тонового, 

цветного, фактурного и текстурного, особенно если речь идет о выполнении про-

ектной графики вручную. Она, по-прежнему, занимает ведущее место среди дру-

гих техник проектной графики.  

Несмотря на то, что самым распространенным элементом из палитры тра-

диционных средств изображения дизайн-объекта является линия, с внедрением в 

проектную деятельность промышленного дизайнера систем автоматизированного 

проектирования, появились новые средства создания изображений – двухмерные 

или трехмерные формы, являющиеся базовой основой построения 3D-модели. 
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Любая форма, будь то плоская или объемная, в ручном проектном рисунке созда-

ется, в основном, посредством линии. Программы автоматизированного проекти-

рования имеют в своем распоряжении более широкий арсенал средств по созда-

нию различных по форме 3D-моделей и поверхностей. Они содержат определен-

ное количество категорий объектов, которые могут включаться в состав 3D-

модели объекта разработки, и к которым могут применяться преобразования и 

модификаторы. В качестве примера уместно привести сплайны – стандартные 

двухмерные геометрические фигуры (прямоугольник, эллипс и др.); стандартные 

примитивы – трехмерные тела правильной геометрической формы (параллелепи-

пед, сфера, тор и др.); улучшенные примитивы – обладающие более сложной 

формой (цилиндр с фаской, многогранник и др.); составные объекты – трехмер-

ные тела, составленные из двух или более простых объектов, как правило, объек-

тов – примитивов. Для моделирования объектов сложной формы наилучшим об-

разом подходят NURBS-поверхности [2, с. 5; 6, с. 164–166].  

Работая над проектами, промышленный дизайнер не может пренебрегать 

техниками, связанными с восприятием формы, семиотикой продукта, заложенной 

в него информацией. Наиболее убедительным приемом изображения сложной 

пластики объекта разработки, равно как и эффективным способом выявления воз-

душной перспективы и освещенности, с использованием тона, является «тональ-

ная графика». Тональная графика существует очень давно — с момента изобрете-

ния туши в Китае и акварельных красок в Европе. Тон так же, как и линия, может 

выражать разнообразные свойства формы.  Основное свойство тона — его ахро-

матичность, т.е. отсутствие ярко выраженных цветовых характеристик. В отличие 

от линии тон имеет контраст не линейный, а поверхностный. Понятие «тон» все-

гда неотделимо от понятия «поверхность». Тон отражает уровень темноты или 

светлоты, как поверхности изображения, так и поверхности предмета. Изображе-

ние в тоне светотеневых контрастов, фактуры, текстуры представляет собой при-

емы выявления свойств поверхности предметной формы. Тональная графика вос-

принимается зрителем легче, чем линейная графика, так как изображение с ис-

пользованием тона передает наиболее достоверную информацию о свойствах 

предмета. Тон в изображение может вводиться в различных количественных от-

ношениях. Это зависит от задач, которые решает проектная графика. Например, к 

линейно - тональной технике прибегают при работе с объектом со сложной объ-

емно-пространственной структурой или при включении в проектную графику 

средового окружения, которым уделяется особое внимание в проектной графике 

промышленного дизайнера. Для выявления «архитектуры» изделия  основная 

форма выполняется в линейной графике, посредством «неактивных» линий, либо 

в тональной графике с применением эффекта прозрачности. Интересующие ди-

зайнера внутренние компоненты проектируемого объекта зачастую маркируются 

более активными линиями, либо выделяются отличным от основной графики цве-

том или группой цветов.  

Насыщенность тона помогает выразить глубину изображения на двухмер-

ной поверхности. Достаточно наглядно передает трехмерные качества формы 

предмета, его основные пространственные особенности с помощью света и тени – 

так называемое светотеневое изображение. Способ светотеневого моделирования 
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на плоскости базируется на теории теней. Часто применяются и некоторые прие-

мы воздушной перспективы [5; 8]. Современные компьютерные программы дают 

возможность устанавливать источники света, автоматически изменять количество 

света и тип источника для имитации передачи реальных световых эффектов, а 

также расположение и форму собственных и падающих теней. Подытоживая вы-

шесказанное, следует отметить, что тональное изображение в промышленном ди-

зайне применяется значительно реже, чем, например, в архитектурной практике. 

Зато значение цвета, фактуры и текстуры в изображении отдельного предмета в 

дизайне намного важнее, чем в архитектуре, где цвет используется фрагментарно, 

и в ограниченных вариантах, например, для демонстрации отдельных элементов 

или материала отделки поверхностей здания, сооружения.  

В отличие от архитектурной практики, проектная графика промышленного 

дизайнера выполняется в цвете для того, чтобы передать реальное соотношение 

цветов объекта разработки, а не для усиления ощущения пространства. Техники 

работы в цвете позволяют создавать реалистичные демонстрационные рисунки, 

достоверно изображать отделку и качество поверхностей объекта разработки.  

Грамотное использование соотношений и градаций цветов позволяет эффектно 

моделировать поверхности и текстуры, проецировать цветные тени и наносить 

блики. Все эти приемы способствуют построению объемного изображения. В объ-

ектах со сложной и технически насыщенной внутренней структурой, например, в 

транспортных средствах, можно показать весь процесс дизайн – решения, изобра-

зив схему в объеме, с применением цвета и тона. Использование цвета позволяет 

показать различные положения объекта в движении на одном изображении, при-

своив каждому свой цвет контура. При выполнении эскизов цвет также  широко 

применяется для передачи эстетических достоинств будущего изделия и для до-

стижения графической выразительности формы в целом. При этом сочетание чер-

но-белой графики с цветом носит более условный характер, что также является 

синтезирующей особенностью проектной графики. В изображении стаффажа и 

антуража цвет применяется достаточно избирательно, так как может затруднять 

восприятие основных изображений проектной графики переднего плана, а также 

проекций, общего вида изделия, схем, чертежей. Изображение способов примене-

ния изделия также имеет свою специфику: объект разработки изображается в цве-

те, а изображение человеческого тела или его частей, взаимодействующих с изде-

лием – в линейной или тональной графике. Включение цвета в проектную графи-

ку промышленного дизайнера зачастую происходит на последних стадиях дизайн 

- проектирования, и крайне редко задается на начальных этапах работы. Он тесно 

связан с такими средствами композиции, как пропорции, масштаб, контраст, ню-

анс и др. Цветом можно выделить нужные элементы формы либо композиционно 

ослабить их, подкорректировать не слишком удачные пропорции, когда нет воз-

можности изменить объем, и т. д. Особенно велика роль цвета в достижении об-

разности формы изделия. В число задач проектно-графического моделирования 

промышленного дизайнера входит передача не только цветового решения изде-

лия, но и разных материалов, которая заключается в воспроизведении характер-

ных фактур и текстур, что находит подтверждение в ряде публикаций [8; 9]. Тра-

диционно термин «фактура» используется для обозначения особенностей поверх-
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ности. Однако его можно применять и для описания качественной характеристики 

разнообразных материалов, используемых в промышленности, например, древе-

сины, металла, пластика, ткани, кожи и других. Фактура – это такое качество ма-

териала, которое можно воспринять наощупь. Зрение и осязание тесно взаимосвя-

заны между собой: рассматривая фактуру поверхности, зачастую можно предста-

вить, какова она наощупь, не дотрагиваясь до нее. При создании оттенков тона 

или цвета различными графическими техниками одновременно обозначается и 

характер фактуры поверхности изделия. 

Напомним, что еще в начале 1920-х годов в форкурсе Й. Иттена в Баухаузе 

большое внимание придавалось упражнениям с материалами, фактурами и тек-

стурами. В книге Й. Иттена [3] понятие текстуры имеет широкий смысл и включа-

ет в себя понятие фактуры, структуры материала, его тактильных характеристик и 

непосредственно текстуры.  

Говоря об особенностях передачи фактур и текстур в проектной графике 

промышленного дизайнера, стоит обратиться также к возможностям компьютер-

ных программ, среди которых следует отметить, Mesh Paint 3D, Media Paint и 4D 

Paint, а также Detailer. Они позволяют наносить фактуры и текстуры на поверхно-

сти проектируемых объектов [2, с. 5].  

Анализ и систематизация существующих средств изображения способство-

вали отбору только тех, из них, которые позволяют выразить совокупность ли-

нейно-пластических элементов, определяющих структуру, пространственное со-

отношение форм в промышленном дизайне и свойства поверхности. Выделены 

определяющие традиционные средства создания изображений (точка, линия, тон, 

цвет) и новые (двухмерные или трехмерные формы (сплайны, стандартные и 

улучшенные примитивы, составные объекты, NURBS-поверхности)), являющиеся 

базовой основой построения 3D-модели. Параллельно проведена сравнительная 

характеристика выразительных средств проектной графики.  

В любом случае, выбор графических приемов и средств зависит от конкрет-

ной задачи, которая решается в проекте. Большое значение имеет также индиви-

дуальный творческий почерк и уровень мастерства автора. Подтверждено, что 

каждое выразительное средство не является самодостаточным в практике про-

мышленного дизайнера: свои идеи он фиксирует, умело оперируя как линиями, 

так и тоном, и цветом.  Если в линейной графике отражаются очертания, кон-

структивные и структурные особенности формы, то тональная графика отражает 

более сложные ее состояния – массу, фактуру, текстуру, освещенность, пластиче-

ские особенности, положение в пространстве и т. д. Большая часть проектной до-

кументации изображается с помощью приемов линейной и цветной графики, т.е. в 

графике полихромной. Особенности применения цвета имеют свою специфику, 

требуют специальных графических приемов, и знания ряда правил и закономер-

ностей использования цветной графики.  

Дальнейшие исследования будут посвящены раскрытию профессионально-

го инструментария, технических приемов, материалов, методов выполнения изоб-

ражений в проектной графике промышленного дизайнера.  
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© 
У статті автор розглядає аспекти дослідження орнаменту мистецтвознавством, археологією, етно-

графією, а також дизайном. Автор робить висновок, що орнамент є складним культурним феноменом, який 

змінював своє значення і функції в процесі історичного розвитку.  
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ORNAMENT AS THE OBJECT OF SCIENTIFIC RESEARCH 

 

The history of the research of the ornament is the story of the discovery of its various functions. 

Ornament is the object of study of several scientific fields such as design, art history, Ethnography, 

archaeology and cultural studies. 

Ornament is an instrument to achieve a decorative, formative and aesthetic objectives. The ornament forms a 

case, marking the top and bottom, right and left side. Being deposited on the architectural planes or the surface of 

objects, ornament sets certain ways of their perception, directs eye movements, balances the whole with its parts. 

The object of art history analysis is stylistic and historical diversity of ornaments. Ornament is primarily 

perceived as an element of the form, object style in art history. Although art historians have noted that elements of 

ornament should have certain content, but art history rather captures the symbolism than try to decipher it. 

Primitive and traditional folk ornament is the object of the study of Ethnography that attempts, through an 

analysis of the symbolism of the ornaments to explore the culture of the people. Ethnographic studies that focus on 

identifying the distinctive historical and regional patterns of ornaments, indicate not only the existence of universal, 

common to all primitive and traditional folk cultural regions symbols and signs, but the same relationship to the 

ornamentation of objects. Many researchers emphasize that the ornament is the final stage of creation of the subject and 

participates in the process of "reviving" of the subject. 

Ethnography captures the conservatism and traditionalism of the ornament, its ability to protect the subject. 

Due to applied ornament the object becomes a part of material cultural world. Exploring ornaments, ethnographers paid 

great attention to the systematization and classification of symbolic and search semantics of the symbols. 

Noting the similarity of the ornamental symbolism in different cultures, Ethnography has no research tools to 

explain this universality. 

Unlike ethnographers, archaeologists try to uncover the symbolism of the ornaments involving mythology and 

material culture of the past. 

Archaeologists say about the dominance of the sacral and symbolic role of primitive ornaments. The 

redecorating nature of ornamental images is proved by their presence on the bottoms of vessels, on the reverse side of 

the plates, which were sewn onto clothing. 

Modern studies of the ornament are more universal, involving the analysis of the interdependence of the 

ornament with other components of culture, such as religious beliefs, traditions, technology, decorative arts. It should be 

noted in general, today the study of the ornament acquires the most general cultural character. 
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A number of primitive ornaments researchers, in particular M. Gimbutas and A. Golan, believe that the basis of 

the original symbolism is the religion of the great goddess that reigned from the late Paleolithic ( archaeological 

artifacts fix it before 30 thousand years BC) to the bronze age. Later it was replaced by religions based on the male 

principle. Alternation and periodicity of elements ornaments, their symmetrical nature give reason to believe that the 

symbols and elements of ornaments form certain patterns – sustainable connections between elements. This gives basis 

for the application of the structural method for the study of ornaments. According to prof. Prichepiy.E. in the basis of 

the worldview of ancient people was the principle of the unity of man and the world. During the rule of the cult of the 

great goddess, this principle has acquired a kind of identity of the world and the great goddess. 

As a product of primitive syncretic mythological worldview, ornamental characters are both signs through 

which is passed a structure of the world, and the image of the gods that embody, represent a certain part of existence. 

The structure of the world, expressed in the symbols, was common model, according to which designed housing, 

embroidered towels, create clothes, household items, jewelry and more. 

Accordingly, the ornament in a primitive society is an icon, which depicts the main deity, the Great goddess 

(consists of seven deities – seven realms of underground water, wet earth, the earth's surface, sphere of life, the sky, the 

sphere of the planets and the starry sky). Thus it is a means of organizing information about the world, the instrument of 

his first awareness that occurs through the sacralization, and it is through the personification of the gods of certain 

structures in the world. For the first time world in the form of the deity appears before the person. 

So, the ornament is a complex cultural phenomenon. It changed its meaning and functions in the process of 

historical development. Originating as a sacred phenomenon, it has transformed into an aesthetic phenomenon. 

However, there are still many mysteries in a study of the ornaments. The main one is that the semantics of archaic 

symbols that are transformed into the elements of the ornament. 

Key words: ornament, symbol, design, еthnography, archaeology, cultural studies. 

 

Видима простота у визначенні такого складного культурного феномену як 

орнамент є оманливою. Історія дослідження орнаменту є історією розгортання 

різноманітних його сутностей, виявленням його якостей і функцій. 

Мета статті дослідити  аспекти орнаменту, які є об’єктом вивчення різних 

наукових областей, а саме мистецтвознавства, археології, етнографії та дизайну.   

Термін «орнамент» походить від латинського слова «ornare», що означає 

прикрашати, декорувати. Отже, найпершою і найбільшою очевидністю для до-

слідників орнаменту є його декоративність. Саме  на здатність орнаменту при-

крашати звертає увагу В.И. Даль, даючи таке визначення: «Орнамент – прикра-

шання, особливо в архітектурі» [1]. У словнику Ф.А. Брокгауза і І.А. Ефрона вже 

дається більш розширене визначення: «Орнамент – виконане в одній площині, 

виліплене рельєфно або вирізане вглиб, однокольорове або багатокольорове зоб-

раження, що виконує в архітектурі роль прикрашання різних частин споруд 

(підлоги, стелі  і т. ін.), а в декоративно-прикладному виробництві застосовується 

для надання красивого вигляду предметам різного призначення (посуду, ювелір-

ним виробам, килимам, тканинам  і т. ін.)» [2]. Автори статті також звертають ува-

гу на декоративну сутність орнаменту, а також відповідність його предмету за 

стилем і розміром, та узгодженість з матеріалом і з  поверхнею, на яку він нанесе-

ний. Виключно декоративну природу орнаменту підкреслює і Г.А. Недошивін, ав-

тор статті присвяченій орнаменту в Великій Радянській Енциклопедії. Дослідник 

дає таке визначення орнаменту: «Орнамент – візерунок, що складається з  ритміч-

но впорядкованих  елементів» [3]. На його думку, орнаментальне мистецтво 

визначається як «мистецтво ритму», при цьому акцентується увага на повторі його 

елементів (раппортів) і симетричності композиції. Але треба зазначити, що симет-

ричність і ритмічність, будучи одними з основних формальних ознак орнаменту,  

не є абсолютно необхідними його характерними рисами. Можна навести приклади 

несиметричних орнаментів, наприклад, книжковий ініціал. Симетричність і 

ритмічність орнаменту є залежними від орнаментальної концепції і з необхідністю 
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можуть порушуватись, коли цього потребує семантика зображуваних символів. 

По суті, визначаючи орнамент через візерунок, Г.А. Недошивін відмовляє йому в 

активності в процесі формоорганізації предмету. Орнамент є об’єктом досліджен-

ня кількох наукових областей, а саме, мистецтвознавства, археології, етнографії, а 

також дизайну.  

З другої половини ХІХ ст., з періоду інституціалізації дизайну як само-

стійної професійної дисципліни, починається комплексне дослідження орнаменту 

(теоретичні праці Дж. Рьоскіна, О.У.Н. Піоджина, Г. Землера та ін.)  Об’єктом 

аналізу  мистецтвознавства і теорії дизайну є історичне та стилістичне багато-

маніття орнаментів. Алоїз Рігль, видатний австрійський історик і засновник «фор-

мального методу» вивчення мистецтва, у роботі «Проблеми стилю. Основні заса-

ди історії орнаменту» зазначав, що в орнаменті в найбільш «чистому вигляді» ви-

являється «художня воля», інтуїтивне прагнення людини до стилю, оформлення 

життя, впорядкованості зорових образів [4]. Будучи формоутворюючою серцеви-

ною художнього стилю, орнамент присутній в усіх напрямах і епохах класичного 

мистецтва. Тільки на початку ХХ ст. формалістичні тенденції конструктивізму і 

функціоналізму відмовляються від орнаменту, який не відповідав потребам нових 

геометричних експериментів в архітектурному і промисловому дизайні. Кон-

структивізм бачить свою мету в створенні складних просторових об’єктів, вико-

ристовуючи  найпростіші геометричні  форми (квадрат, коло, овал, прямокутник). 

Орнамент, який представниками цих напрямків сприймається виключно як еле-

мент декоративного оформлення, вважається культурним атавізмом. Ігнорування 

орнаменту в цей період манефістаційно оформлено в роботі 1908 р. А. Лооса «Ор-

намент і злочин». Він зазначає: «Будівництво без орнаменту вимагає максималь-

ної найповнішої чистоти архітектурної композиції. Будь-яке прикрашання в ар-

хітектурі - вторинне. Це лише спроба вирівняти зовнішніми засобами внутрішні 

недоліки... В архітектурі прикрашання стає необхідним, коли в формотворенні ос-

новними засобами допущені помилки. Воно стало універсальним засобом ліку-

вання при архітектурній імпотенції» [5].  

У ситуації постмодернізму повертається цікавість до історичної культурної 

спадщини, знову актуалізується питання декорування простору і значення орна-

менту частково відновлюється в межах певного контексту. На сьогоднішній день в 

дизайні більш вживаним є визначення орнаменту через порівняння його з деко-

ром. У «Новому енциклопедичному словнику зображувального мистецтва» орна-

мент, як і декор, «відноситься до роду композиції, головний, художній зміст якої є 

взаємодія з навколишнім середовищем: поверхнею, яка декорується, об’ємом, ма-

сою» [6]. Власов В.Г. підкреслює, що на відміну від декору, який підкоряє простір 

предмету, намагаючись вийти за його межі, орнамент є необхідною, упорядку-

вальною «утилітарною» частиною будь-якого виробу. Декоративний складник 

речі  (візерунок, малюнок) націлена на зміну архітектоніки простору зі зміщенням 

значення і вигляду речі, орнаментація, навпаки, структурує річ, вона є необхідною 

формоутворюючою складовою речі, без якої вона втрачає свою художню ідентич-

ність. Орнамент виконує формоорганізувальну, упорядкувальну роль щодо форми 

предмету чи поверхні площини, на яку він нанесений.  
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Ю. Герчук назвав орнамент мистецтвом порядку. Будучи нанесеним на ар-

хітектурні площини  чи поверхні предметів, орнамент задає певні способи їх 

сприйняття, направляє рух погляду, співвідносить ціле з його частинами. Напри-

клад, бордюри можуть візуально змінити масштаб і геометричні пропорції 

приміщення. Орнамент може надати поверхні вигляду незамкненого фрагменту, 

заповнюючи його рівномірним сітчастим візерунком, або ж чітко обмежити, по-

значивши річ за допомогою бордюру. Орнамент формує річ, маркуючи верх і низ, 

праву і ліву частини. Будучи залежним від простору предмету на якому він роз-

гортається, орнамент виявляє естетичну і культурну цінність предмету. Визнання 

важливості орнаменту для дизайну речі означає водночас і визнання орнаменту в 

якості естетичного феномену, який надає предмету привабливості, красивості. 

Саме практика  дизайну активно використовує здатність орнаменту створювати 

приємний для людського ока візуальний ряд через структурування простору, 

формотворення предметів, формування ритму і надання акцентів.  Як зазначає 

Ю. Герчук, орнамент «підносить предмет над обмеженістю його практичного при-

значення, робить носієм певного загального принципу, малою моделлю гар-

монійного світового порядку. Він наділяє річ своєю здатністю генерувати ритми 

часу, образно втілювати глибинні уявлення своєї епохи про структуру оточуючого 

світу» [7]. 

У дизайні орнамент є засобом досягнення декоративних, формоутворюючих 

і естетичних завдань. Для прояснення суті орнаменту важливу роль може відігра-

ти дослідження його історії. Виник орнамент в глибоку давнину. Історики вбача-

ють його корені в пізньому палеоліті.  Один з найдавніших культурних артефактів 

знайдених на території України – браслет з села Мізин Сумської області, датуєть-

ся 18-15 тис. до н.е. В ньому вже простежуються такі риси орнаменту як повто-

рюваність, симетричність, ритмічність. В первісному і традиційному народному 

мистецтві орнамент використовується для оздоблення фактично всіх створюваних 

людиною речей: одягу, взуття, головних уборів, килимів, рушників. Орнаменту-

ються знаряддя праці, посуд, меблі, житло, тощо. Можна стверджувати, що в 

первісному суспільстві орнамент набуває універсального застосування. Орнамен-

ти нанесені на первісні прикраси, знаряддя праці привертають увагу археологів, 

які за їх допомогою розмежовують культури. 

Первісний і традиційний народний орнамент є також об’єктом дослідження 

етнографії, яка намагається через аналіз символіки орнаментів дослідити культуру 

народу. Більшість дослідників відмічають сталість орнаментальних мотивів, їх по-

вторюваність, небажання традиційно орієнтованих суспільств що-небудь 

змінювати в них. Як зазначає Монгайт А.Л.:  «Орнамент і форма  керамічного по-

суду – на рідкість консервативні елементи культури і часто, не дивлячись на бага-

то змін в історії того чи іншого племені, по традиції зберігаються впродовж віків» 

[8]. Етнографічні дослідження, зосереджені на виявленні самобутніх історичних 

та регіональних особливостей орнаментів, свідчать не тільки про наявність 

універсальних, спільних для  всіх первісних і традиційних народних  культурних 

регіонів символів і знаків, але й однакового відношення до орнаментації пред-

метів. Багато дослідників підкреслюють, що нанесення орнаменту є завершальним 

етапом створення речі. Треба зазначити, що латинське слово ornamentum викори-
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стовувалося давніми римлянами і в значенні «спорядження, озброєння» від оrnare 

– «оснащувати, озброювати, споряджувати необхідним» [9]. Така етимологія по-

няття «орнамент» вказує на те, що він сприймається як необхідний компонент са-

мої функції речі. Як зброя робить з чоловіка воїна, так і нанесення орнаменту є 

необхідним завершальним етапом в створенні функціонуючої речі. Так, російсь-

кий етнограф Сязі А.М., досліджуючи орнаментальну культуру Півночі Росії, 

звертає увагу на те, що річ (в даному випадку ‒ прялка), на яку не нанесений ор-

намент не вважалась закінченою і не могла використовуватись, не зважаючи на те, 

що «нанесення орнаменту дуже часто вимагало більше часу, зусиль і засобів ви-

робництва, ніж сам виріб» [10]. 

Про подібне говорить також дослідник культури австралійських аборигенів 

М.-П. Фуше. Тільки орнаментований бумеранг був, зазначає вчений, закінченим і 

використовувався на полюванні. Бумеранг без орнаменту, вважалося, не потрап-

ляв у ціль [11]. Отже, орнамент є невід’ємним елементом створених людиною ре-

чей, певним візуальним тавром, знаком культури. Орнамент, як випливає з цього, 

приймав участь в сакральному ритуалі «оживлення» речі, допомагав речі набути 

окремого самостійного існування, він ніби надавав їй «сили», включав її можливі 

функції [12]. Схожа дія, вважається, відбувається при освяченні ікон. Порівняння  

орнаменту зі спорядженням воїна, яке захищає його в бою, розкриває його і як 

оберіг, який захищає предмет від зовнішнього впливу. Етнографічні дослідження 

свідчать, що вишивкою прикрашалися ті частини одягу, через які, за уявою наших 

предків, злі сили могли дістатися до тіла людини. 

Серед народних традицій багато таких, що пов’язані з обереговою функцією 

вишитого рушнику. Етнолог Софія Терещенко зафіксувала на початку XX ст. на 

3венигородщині (Черкаська обл.) використання  рушників протягом весілля біля 

20 разів [13]. 

Орнамент – мистецтво традиційне. В багатьох працях відмічається, що в ос-

нову орнаментальних композицій майстри кладуть давно відомі базові зразки. 

Майстрині, зазначає російський етнограф Стасов В.В., шиють «за прадавніми, 

давно відомими зразками, що передаються із роду в рід» [14]. Якщо в історії наро-

ду не було значних соціально-економічних змін, то орнаментальні форми не 

змінюються. Особливістю орнамента можна назвати його консервативність і тра-

диціоналізм. Бадаєва Т.А. зазначає: «Специфіка народного орнаменту полягає в 

тому, що впродовж довготривалої практики в кожній місцевості, в кожному 

більш-менш замкнутому колективі формувалися типові композиції орнаменталь-

ного убранства функціонально однорідних речей» [15]. Досліджуючи архітектур-

ний орнамент, що зберігся до наших часів в прикрашанні житла в Дагестані, 

А. Голан говорить, що він не зазнав суттєвих змін з середньовіччя до ХІХ ст. У 

своєму дослідженні вчений зазначає, що так склалося не через особливий консер-

ватизм і супротив чужоземним впливам цього народу, а через те, що «протягом 

довгого часу не сталося тих змін в функціональній ролі орнаменту, які відбулися в 

інших місцях. Архітектурний орнамент в Дагестані і Чечні не став виключно при-

крашанням, як це відбулося в Закавказзі і Азії. Він тут відігравав ще роль сим-

воліки, хоча  і втратив свою початкову семантику» [16]. 
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На відміну від етнографів, археологи приділяють більше уваги з’ясуванню 

змістів орнаментальних символів. А. Голан наголошує на домінуванні сакрально-

символічної ролі первісних орнаментів, ілюструючи свою думку такими прикла-

дами: наявність середньовічних архітектурних орнаментів на верхніх фасадах 

житлових приміщень  ледь помітних знизу в гірських селищах Дагестану; орна-

менти на деталях печей, що розміщені не з боку людей а з сторони вогню в Грузії; 

орнамент, що розміщувався на кінці стели, яку закопували в землю в Китаї. Про 

недекоративний характер орнаментальних зображень свідчить їх присутність на 

днищах сосудів, на зворотній стороні блях, які нашивалися на одяг. 

Про сакральний характер символіки свідчить і той факт, що на розкопках 

трипільських поселень на Черкащині було знайдено орнаментовані олтарі, з само-

го початку які були зверху замазані шаром глини. 

На недекоративний характер давніх орнаментів – спіралі, меандру, зигзагу  

наголошує Кричевський Є.Ю. Вчений звертає увагу на те, що немає чіткої необ-

хідної залежності форми виробу і нанесеного орнаменту. В виконанні первісних 

орнаментів часто помітна асиметрія, неохайність. Це свідчить про те, що декора-

тивна складова орнаменту на початковому етапі культури людства була не голов-

ною, не визначальною. Скоріше навпаки, естетична функція  орнаменту є 

похідною. На думку  дослідника  «семантика мотивів… грунтується в космічному 

світогляді землеробських племен європейского неоліту» [17]. На сакральному ха-

рактері орнаменту робить наголос і О.Ф. Лосєв  в праці «Проблема символу і ре-

алістичне мистецтво», він говорить про те, що символи в первісному мистецтві 

виконували скоріше сакральну, а не художню функцію. І тільки сьогодні, коли ми 

орнаментовані предмети первісної культури розглядаємо в якості витворів ми-

стецтва, виникає можливість саму символіку наділити ознакою художності [18]. 

Орнамент є одним із найдавніших способів збереження і передачі інформації. 

Специфічний засобом кодування тут виступає структурний елемент орнаменту – 

символ. Намагаючись розкрити природу символу, С. Аверінцев зазначає: «Символ 

є образом, узятим в аспекті своєї знаковості, і він є знаком, наділеним усією ор-

ганічністю міфу та невичерпною багатозначністю образу» [19]. 

Через те що символи орнаменту в загальних рисах збігаються в усіх культу-

рах, вони можуть розглядатися як знаки, що фіксують архетипи людського сприй-

няття. Установлення зв’зку між символами орнаменту і їх значенням,тобто вияв-

лення семантики, – непросте завдання. Річ у тім, що більшості з них властива 

полісемантичність, тобто багатозначність, що не дає можливості закріплення за 

визначеним знаком чітко визначеного значення. До цього варто додати історичну і 

культурно-типологічну релятивність знакових значень.   

До ХІХ ст. значення знаків і символів орнаменту були забуті і втрачені, 

витіснені сприйняттям орнаменту виключно як декоративного, оздоблюваного 

компонента речі. Але саме в цей період виникають перші спроби пошуку інтер-

претації орнаментальних мотивів.  

Сам символ як складник орнаменту виступає знаком, який передає інфор-

мацію про оточуючий світ, будучи візуалізацією певного зовнішнього по відно-

шенню до самого символу змісту. І тому його дослідження має спиратися на інші 

джерела інформації. Євсюков В.В.  зазначає, що орнаментовану річ можна зро-
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зуміти тільки через дослідження її місця в оточуючому майстра культурному про-

сторі. Для цього, він вважає, треба залучати міфологічні і релігійні джерела. Він 

пропонує «виділити те загальне, що є між орнаментом і мистецтвом історичного 

часу, і, спираючись на етнографію і міфологію, дати його тлумачення, обгрунто-

ване як з точки зору формального співставлення образу, який інтерпретується, так 

і з точки зору принципової можливості знаходження явища духовної культури в 

ту епоху, до якої відноситься зображення» [20]. 

Семантика символів, що зустрічаються на археологічних артефактах, та 

споріднених з ними елементів орнаментів є постійним предметом дослідження ар-

хеологів та етнографів. Їй присвячено ряд праць, зокрема дослідження таких відо-

мих вчених як  А.Голан, Б.Рибаков, В.Даниленко та ін. Ряд археологів, зокрема 

М.Гімбутас та А.Голан,  вважають, що в основі первісної символіки лежить релігія 

Великої богині, яка панувала від пізнього палеоліту ( археологічні артефакти 

фіксують її раніше 30-ти тис. років до нашої ери) до енеоліту. Пізніше вона була 

замінена релігіями (міфологіями), які грунтуються на чоловічому принципі. Чер-

гування і періодичність елементів орнаментів, їх симетричний характер дають 

підставу вважати, що символи та елементи орнаментів утворюють певні структу-

ри – усталені відношення між елементами. На думку проф. Причепія Є.М., в  ос-

нові світогляду давніх людей лежав принцип єдності людини (мікрокосму) і світу 

(макрокосму). В період панування культу Великої богині цей принцип набув ви-

гляду тотожності Космосу і Великої богині. На противагу загальноприйнятому 

погляду, згідно з яким, стародавні люди ділили Космос на три світи – підземний, 

земний і небесний, він вважає, що космос давніх людей мав не три-, а семичленну 

структуру. Три  загальноприйняті сфери (світи) є  жіночими  і ще чотири  чоловічі 

сфери – підземні води, поверхня землі (гори), піднебесся і зоряне небо [21]. Спіль-

ний для всіх первісних людей міфологічний світогляд, що панував протягом пале-

оліту і неоліту, а пізніше трансформувався в історичні міфології він називає пра-

міфом. До нашого часу праміф дійшов у вигляді орнаментів і символів, структури 

яких залишились значною мірою незмінними. Згідно з цією концепцією, орна-

мент, що складався протягом тисячоліть, передає структури богів і сакральні чис-

ла праміфу. Будучи породженням синкретичного первісного міфологічного світо-

гляду, орнаментальні символи є водночас і знаками, за допомогою яких переда-

ється структура світу, і зображенням богів(образами), які втілюють, уособлюють 

собою певну частину буття. Структури Космосу, виражені в символах, були зага-

льними моделями, згідно з якими конструювали житло, вишивали рушники,  

створювали одяг, побутові речі,  ювелірні вироби  і таке інше. Всі вони виступали 

втіленням Космосу і пантеону богів. Структурний підхід передбачає встановлення 

семантики символів через з’ясування їх місця в структурі Космосу. Завдяки цьому 

він дозволяє подолати суб’єктивізм і релятивність при встановленні семантики 

символів, що дає можливість доторкнутися до спільного для всіх культур інфор-

маційного коду.  

Виходячи з цього, орнамент в первісному суспільстві виступає в  ролі ікони, 

на якій зображено головне божество – Велика богиня (складається з семи бо-

жеств), і одночасно в ролі картини світу (сім сфер  підземні води, сира земля,  по-

верхня землі (гори), сфера життя, піднебесся, сфера планет і зоряне небо). Таким 
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чином він є засобом впорядкування інформації про світ, знаряддям його першого 

усвідомлення, яке відбувається через сакралізацію, а саме уособлення богами пев-

них структур світу. Видатний психолог і етнограф Мірча Еліаде ствержував, що 

усвідомлення світу в людській культурі тісно пов’язано з «відкриттям священно-

го» [22]. У формі божества вперше перед людиною постає світ.  І тому, мабуть, 

саме в орнаменті слід шукати секрет краси, принцип, що розкриває для нас витоки 

естетичної привабливості певним чином структурованого, гармонійно впорядко-

ваного простору речі. Може не випадково в естетичному досвіді сприйняття світу 

в культурі людства засобом впорядкування інформації про світ виступає сімка 

(сім нот, сім кольорів), в основі яких лежить семичленна структура Космосу. 

Отже, орнамент є складним культурним феноменом. Він змінював своє зна-

чення і функції в процесі історичного розвитку. Виникнувши як сакральне явище, 

він трансформувався в явище естетичне. Однак в дослідженні орнаментів іще за-

лишається багато загадок. І головна з них  семантика архаїчних символів, які 

трансформувались в елементи орнаменту. 
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Стаття присвячена проблемі формування творчої особистості однієї з видатних українських художниць дру-

гої половини ХХ – початку ХХІ століть, Лауреата Державної премії ім. Т. Шевченка Семикіної Людмили Миколаїв-

ни. Одним з основних питань в проблемі формування живописного світосприйняття художниці залишається визна-

чення тієї художньої школи, яка вплинула на світогляд молодого митця. Такою школою в становленні індивідуаль-

ної палітри Людмили Семикіної стали роки, проведені в майстерні професора Київського художнього інституту 

Олексія Олексійовича Шовкуненка.   
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LUDMILA SEMIKINA PAITING IN THE CONTEXT OF COLOUR  

AND SHAPING TRENDS OF A.A. SHOVKUNENKO`S WORKSHOP 

 

The article deals with the problem of formation of the creative personality of one of the prominent Ukrainian artists 

of the second half of the XX - XXI centuries, Laureate of the State Prize . Shevchenko Semykina Lyudmila. One of the main 

issues in the problem of forming a picturesque outlook artist is the definition of art school, which influenced the outlook of the 

young artist. That school in the formation of individual palette Lyudmila Semykina  were years spent in the studio of Profes-

sor Kiev Art Institute Alexei  Shovkunenko. 

The creative legacy of the artist Ludmila Semykina is unique in the history of Ukrainian culture in the second half of 

the twentieth century. It includes easel paintings and graphic works, work in film and theater, as well as the author's collection 

of garments using traditional motifs clothing Scythians, Sarmatians, Rus Kievan Rus. But perhaps not the brightest feature of 

its creative talent can be considered original colorful attitude. 

An example of an extremely fruitful collaboration of the master and his pupils can serve creative talented Ukrainian 

Soviet artist Alexei Shovkunenko. 

Studying at the Kyiv Art Institute (hereinafter - Kyiv Institute of Art) in the 1949-1953 biennium. L. had in life 

Semykina decisive role in finding their own style of painting, and in the complex process of the formation of public positions. 

She was considered the most gifted student is not in the studio of A. Shovkunenko. Professor O. Shovkunenko was one of the 

most respected figures in the institute. In relations with the authorities he followed the minimum required loyalty, but do not 

become severe adherents in the ranks of the ruling socialist-realist method then. His painterly style was characterized 

Reporting objectivity, and the construction of a composition - high aesthetic level academic school. The situation in Kyiv 

Institute of Art was challenging for both the master and for his pupil. Despite these difficult conditions, O. Shovkunenko 
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could inspire creative work in his workshop. Working occasionally on paintings with mandatory stylistic features of "Soviet 

reality", A. Shovkunenko primarily preferred genres such as portrait and industrial landscape. 

All painting temperament, all his passion for symphonic sound color Shovkunenko A. had to move to ideologically 

safe genres - landscape and still life. The same is true of his best pupils, despite the fact that they were trained in the studio of 

portrait painting and community. This genre was keeping close to the law of survival as stigma and unprincipled formalism 

easiest way was to get on the territory of ideological risk. Genre neutrality A. Shovkunenko somehow contributed to the fact 

that L. Semykina chose the same position in the art. Her paintings feature a state of self-absorbed contemplation, calm 

reflection, admiring simple things outwardly inconspicuous. Dominant in her works is always a color that works best turns in 

the plot, thought, emotion subtly transmitted, unspoken sadness or joy. Any motive in her film - a quintessential color pictorial 

view that silently expresses subtle states of soul artist. First of all, attracts both artists love to the genre of still life. For painter 

of his portrait coloristic talent, as well as still life, had to have its own color plot. Most portraits executed O. Shovkunenko in 

Soviet times, as if they were professionally made, treasury bears the imprint of socialist realism (Fig. 3). Image outstanding 

individuals fell within the rigid ideological regulation, so that the range of artistic means zvuzhuvavsya to a minimum. At the 

same time, in informal portraits of the artist's style is more relaxed and varied. The same difficulties in the field of portraiture 

and genre expecting L. Semykina. 

In the genre of rural landscape in the works of A. Shovkunenko, and the best works of L. Semykina reigns 

uninhibited impressionistic painting, which from the first independent work bears the mark of refined decoration. Especially 

diverse effects artists play unlimited variety of colored shadows, glare, reflections, color contrasts. 

Comparing L. Semykina painting style, its original construction in the form of conciseness items subtlety of a color 

palette with similar works of O. Shovkunenko teacher, you can see a lot in common. 

each student A. Shovkunenko who was trained in his studio, above all, was able to strengthen his own talent. It is not 

forbidden, but rather only encouraged teacher. Perhaps it is this fact and has become one of the main conditions of unity, 

which subsequently is defined phrase - Alex Shovkunenko and his disciples. L. Semykina continued pictorial tradition of his 

teacher, leaving his major dominant decorative easel works subtle sense of color and composition perfect harmony. 

Key words: art, culture, art, landscape, portrait, still life, composition, painting, decorative, color. 

 

Творчий доробок художниці Людмили Семикіної є унікальним в історії 

української культури другої половини ХХ ст. Він включає станкові живописні і 

графічні твори, роботу в кіно і театрі, а також авторську колекцію одягу з вико-

ристанням мотивів традиційного вбрання скіфів, сарматів, русичів доби Київсь-

кої Русі. Але, можливо, чи не найяскравішою рисою її творчого обдарування 

можна вважати самобутнє колористичне світовідчуття. В живописних творах Л. 

Семикіної поєдналися бездоганність композиційного ритму і витончене багатс-

тво пластичної форми, декоративізм кольорової палітри  і академічна віртуоз-

ність рисунку. Ніхто, поки що, не обчислив формулу виховання видатних мит-

ців. Прогнозованого результату не гарантують ані наукова педагогіка, ані ав-

торські методики. Прикладом надзвичайно плідної співпраці майстра і його ви-

хованців може послугувати творчість талановитого українського радянського 

живописця Олексія Шовкуненка. Словосполучення «Шовкуненко і учні» вини-

кло досить давно і до того ж абсолютно природно, як констатація незаперечно-

го факту. Передусім воно визначає певну спільність творчих прагнень, взаємо-

розуміння і взаємоповагу, які виникають тільки в разі справжньої довіри учнів 

до вчителя. Зокрема, в своїх спогадах художниця неодноразово згадувала ту 

радість, з якою вчитель вітав творчий успіх будь-кого з своїх учнів.   

Навчання в Київському художньому інституті (далі – КХІ) в 1949–

1953 рр. мало в житті Л. Семикіної визначальну роль як в пошуку власної жи-

вописної манери, так і в складному процесі формування громадської  позиції. 

Вона вважалася чи не найобдарованішою студенткою в майстерні О. Шовкуне-

нка. Професор О. Шовкуненко був однією з найавторитетніших фігур в інсти-

туті. Народний художник СРСР, дійсний член Академії мистецтв СРСР, Лауре-

ат Шевченківської премії УРСР, він прийшов на викладацьку роботу в КХІ вже 

сформованим художником, досвідченим майстром. За його плечима було нав-
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чання в Одеському художньому училищі, викладацька робота на посаді профе-

сора живопису в тому ж училищі, переїзд до Києва. Йому вдалося  створити в 

стінах КХІ в 1950-х роках справжню творчу майстерню. В стосунках з владою 

він дотримувався необхідного мінімуму лояльності, проте не ставав до лав су-

ворих адептів пануючого тоді соцреалістичного методу. Його живописній ма-

нері була притаманна репортажна об’єктивність, а в побудові композиції - ви-

сокий естетичний рівень академічної школи. Але своїм авторитетом і талантом 

О. Шовкуненко у багатьох викликав заздрість. Тому час від часу робилися 

спроби звинуватити його у формалізмі. Зокрема, коли не могли дошкулити 

майстрові, намагалися відігратися на його учнях. Ось як сама художниця опи-

сує ситуацію, яка склалася в інституті на останньому році іі навчання. «До 

ідейності тоді ще не дійшло, тому що не всі ще зрозуміли, що таке безідейність. 

Це буде далі, в спілці художників, коли вже всі будуть політично грамотні, і 

будуть знати, як гнітити ту чи іншу людину. Професора Шовкуненка з його 

зростом, красою вважали невизнаним генієм. Він багатьом заважав. Чому б йо-

го не зняти з арени? Його почали цькувати. І тема естетики в мистецтві була 

звинувачена в «штучності» і ліквідована по всім параметрам, як кажуть, нашого 

життя» [1]. О. Шовкуненко мав гарну репутацію справжнього майстра. Але, за 

словами Л. Семикіної, «знайшли способи вкоротити віку і цій людині. Він мав 

необережність безкінечно повторювати: в мене одна студентка, а то всі хлопці. 

Ну ви знаєте, це талант! Може я трошки нескромно говорю, але я переказую те, 

що він сам говорив! Шовкуненко часто питав мене: «Семикіна, з чим ви ходи-

те? Це що, картопля? (тоді було дуже важке життя, голод). Чому ви картоплю 

носите? У вас є те, чого в гастрономі не купиш. І ви на це поклали вісімнадцять 

років життя». Він уважав, що мій талант колориста Богом даний» [2]. Як вже 

зазначалось вище, ситуація в КХІ була складною як для майстра, так і для його 

учениці. Але незважаючи на ці непрості умови, О. Шовкуненку вдалось ство-

рили атмосферу творчої праці в своїй майстерні. Працюючи час від часу над 

картинами з обов’язковими стильовими рисами «радянської дійсності», О. Шо-

вкуненко, передусім, віддавав перевагу таким жанрам, як  індустріальний пей-

заж і портрет. В цьому разі він цілком свідомо «стримував» свою палітру, аби 

за декоративністю кольору не відійшов на другий план ідеологічний зміст. Весь 

живописний темперамент, всю свою пристрасть до симфонічного звучання ко-

льору О. Шовкуненку довелося перенести на ідеологічно безпечні жанри – пей-

заж і натюрморт. Те ж можна сказати й про кращих його учнів, попри те, що 

вони навчалися в майстерні портретно-побутового живопису. Таке жанрове ут-

римання було близьке до закону виживання, оскільки тавро безідейності й фо-

рмалізму найпростіше було отримати саме на території ідеологічного ризику. 

Жанровий нейтралітет О. Шовкуненка так чи інакше сприяв тому, що Л. Семи-

кіна обрала таку ж позицію в мистецтві. Її живописні твори вирізняються ста-

ном самозаглибленого споглядання, спокійних роздумів, милування простими, 

зовнішньо непоказними речами. Домінуючим в її творах завжди залишається 

колір, що в кращих роботах перетворюється на сюжет, роздуми, тонко передану 

емоцію, невисловлений смуток або радість. Будь-який мотив в її картині - це 
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кольорова квінтесенція живописної думки, що безмовно висловлює найтонші 

стани душі художниці. 

Порівнюючи живописну манеру Л. Семикіної, її своєрідний лаконізм в 

побудові форми предметів, тонкість колористичної палітри з аналогічними тво-

рами її педагога О. Шовкуненка, можна побачити багато спільного. Перш за все 

привертає увагу любов обох митців до жанру натюрморту. Розкішна фактура 

таких постановок давала можливість зробити натюрморти максимальної наси-

ченої декоративності (іл. 1). Гідне подиву кольорове багатство натюрмортів О. 

Шовкуненка. Він нібито компенсує всі обмеження, на які свідомо прирік себе 

заради ідеологічних міркувань. Квіти на картинах Шовкуненка немов тануть у 

свіжому весняному повітрі, яке огортає їх прохолодною напівпрозорою матері-

єю, злегка забризканою сонячними плямами. Нібито змагаючись з вчителем, Л. 

Семикіна пише в його манері букет розкішних півоній (іл. 2). Зроблено це на-

стільки майстерно, що цілком імовірно могло б бути приписано самому О. Шо-

вкуненку. В літературі про О. Шовкуненка абсолютно справедливо відзнача-

ється його майстерність як портретиста. Для живописця з його колористичним 

обдаруванням портрет, так само, як і натюрморт, повинен був мати власний ко-

льоровий сюжет. На більшості портретів, виконаних О. Шовкуненком за радян-

ських часів, як би професійно вони не були зроблені, лежить відбиток казенно-

го соцреалізму (іл. 3). Зображення видатних особистостей підпадало жорсткій 

ідеологічній регламентації, так що діапазон художніх засобів звужувався до мі-

німуму. Разом з цим, в неофіційних портретах манера художника більш розкута 

і різноманітна. Такі ж труднощі на ниві портретного жанру очікували й Л. Се-

микіну. На прикладі студентської роботи «Портрет діда в кожусі» (іл. 4) бачи-

мо, що при досить високій техніці рисунку їй доводиться користуватися обме-

женою палітрою кольорів з арсеналу ангажованих в соцреалізмі «передвижни-

ків». Добрий академічний вишкіл в рисунку і якісний реалістичний живопис 

демонструє Л. Семикіна в автопортреті, в якому  точно відображені характер-

ний образ і типові риси її особистості (іл. 5). 

У жанрі сільського пейзажу і в творах О. Шовкуненка, і в кращих роботах 

Л. Семикіної панує розкутий імпресіоністичний живопис, який вже з перших 

самостійних робіт несе відбиток витонченої декоративності. Особливо різнома-

нітно розігрують живописці ефекти безмежного розмаїття кольорових тіней, 

відблисків, рефлексів, кольорових контрастів. В пейзажі О. Шовкуненка 

«Осінь» (іл. 6) в золотому мареві української осені, серед солодкого дурману 

пожухлих трав і квітів особливою прохолодою манить затока…Тут жодної 

твердої форми, жодної кутастої лінії, проте, є все, що асоціюється з осінньою 

тишею. Робота написана широкими стрімкими мазками і втішає великою живо-

писною свободою. Відчуття зовсім іншого ґатунку залишає робота Л. Семикі-

ної «Полісся. Денеши. У річки» (іл. 7).  Художниця з надзвичайною чутливістю 

посилює найтонші градації тону, характерні для прохолодної землі і кам’яних 

валунів, на яких бринять золотими плямами поодинокі листочки. Витончене 

сполучення графічності і живописності притаманні пейзажам Л. Семикіної 

1960-х років. Вони нагадують відомі пейзажі О. Шовкуненка, зроблені в Конча-

Заспі, де графічно прорисовані силуети дерев мереживною аплікацією лягають 
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на тканину коштовного живопису. На завершення хотілося б відзначити, що 

кожен зі студентів О. Шовкуненка, хто пройшов навчання в його майстерні, пе-

редусім, мав змогу зміцнити своє власне обдарування. Це не заборонялося, а, 

навпаки, лише заохочувалося вчителем. Імовірно, саме ця обставина і стала од-

нією з головних умов тієї єдності, яку згодом було означено словосполученням 

– Олексій Шовкуненко і його учні. Л. Семикіна продовжила живописні традиції 

свого вчителя, залишаючи основними домінантами своїх станкових робіт вито-

нчену декоративність кольору і бездоганне відчуття композиційної  гармонії.  
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ОСНОВНІ ТЕНДЕНДІЇ РОЗВИТКУ ФЕСТИВАЛІВ СУЧАСНОГО  

МИСТЕЦТВА В КИЄВІ КІНЦЯ ХХ – ПОЧАТКУ ХХІ СТОЛІТТЯ  
© 
Стаття присвячена розвитку фестивального руху в Києві. Між 1990 і 2013 роками було створено багато фес-

тивалів сучасного мистецтва. Ці фестивалі віддзеркалюють процеси демократизації суспільства, які відбулися в цей 
час в Україні та Києві. Частина фестивалів продовжують традиції фестивалів радянських часів. Інша частина заходів 
презентує нові тенденції розвитку мистецтва. Для них характерна більша відкритість форми і змісту. Вони є анало-
гами проектів європейського походження. 

Ключові слова: фестиваль, фестивальний рух, сучасне мистецтво. 
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ОСНОВНЫЕ ТЕНДЕНЦИИ РАЗВИТИЯ ФЕСТИВАЛЕЙ СОВРЕМЕННОГО  

ИСКУССТВА В КИЕВЕ КОНЦА ХХ  НАЧАЛА XXI ВЕКА 
 
Статья посвящена развитию фестивального движения в Киеве. Между 1990 и 2013 годами было создано 

много фестивалей современного искусства. Эти фестивали отражают процессы демократизации общества, которые 
произошли в это время в Украине и Киеве. Часть фестивалей продолжают традиции фестивалей советских времен. 
Другая часть мероприятий представляет новые тенденции развития искусства. Для них характерна большая отк-
рытость формы и содержания. Они являются аналогами проэктов европейского происхождения. 

Ключевые слова: фестиваль, фестивальное движение, современное искусство. 
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MODERN ART FESTIVALS BASIC DEVELOPMENT TRENDS IN KIEV  
AT THE END OF XXth AND IN THE EARLY XXIth CENTURY 

 
The article is devoted to the development of the festival movement in Kiev. Between 1990 and 2013 marked a 

large number of festivals dedicated to contemporary art. These festivals reflect the processes of democratization that 
took place in Ukraine and Kiev. Part of the festival continues the tradition of activities of Soviet times. Another part of 
the festival presents new trends in art. For greater openness characteristic of form and content. They are analogous to 
the projects of European origin. 

Mobility, dynamic cultural processes while loss of regular financial support caused particular urgency and 
multiplicity of festivals. Festival tradition has a long history that is associated with the early stages of the traditional 
society, which subsequently result of a long evolution, receives a form of cultural and artistic phenomena of various 
kinds and directions. 

The modern Ukrainian art critic Michael Swede studying music festivals and the impact of European festival 
movement on the situation in Ukraine in the early 90's. Evidence of this process, the researcher pays special attention to 
measures: "Kyiv Music Fest", "Musical Premieres of the Season", "Two Days and Two Nights of New Music", 
"Contrasts" International Forum "Music of the young". Almost all modern Ukrainian music festivals have their 
predecessors in the West. 

The festival, which runs from 2007 in Kiev - the annual international multidisciplinary festival of 
contemporary art "Gogolfest" based director and head of the Center for Contemporary Art "Dah" Vladislav Troitsky 
with Yevgeny Utkin (founder of IT company "Kvazar Micro"). 

The gradual transition from traditional festivals associated with Soviet times greater democratization of society 
influenced the originality festivals. So from July 2007 in Kiev was first held festival Global Gathering, who is a descendant of 
the annual British electronic dance music festival that takes place in Stratford-upon-Avon (2001.). The organizer of the 
festival was the group "Virus Music». The main festival were musical directions trance, house, drum-en-bass. 

The structure of the 26 international competitive festival of the International Association of Film Producers 
(FIAPF) enters specialized Kyiv International Film Festival "Youth" (from 1991). In Ukraine, it is accredited by FIAPF. 

The traditional festival center is now the cultural center "Cinema" Kyiv ". Festival screenings also take place in 
3-5 other theaters, such as "October", "Kinopanorama", "Kievan Rus", "Movie Palace." At the beginning of its 
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existence the festival «DOCUDAYS UA» (founded in 2003 as "Days of Films on Human Rights. Ukrainian context") 
specialized films only human rights issues, with discussions involving prominent public figures. 2008 DOCUDAYS 
UA for the first time included in its program of creative documentary by creating a separate competition DOCU / LIFE. 

Musical Festival, which take place in Kiev, a few. They are different in genre, purpose and content. The main 
purpose of the annual international music festival Ukrainian Kyiv Music Fest (1999) is the inclusion of Ukrainian music 
to the world art, conduct annually in Kiev (late September - early October). The program of the festival includes mainly 
works of modern Ukrainian and foreign composers. 

Festival concerts take place in the Column Hall of the National Philharmonic of Ukraine, Big and Small Hall 
of the National Musical Academy, House of Organ Music, the House of scientists and other rooms. The festival actively 
involved Ukrainian and foreign musical groups. The founder and musical director of the festival from 1990 to 2001 was 
known Ukrainian composer John Karabyts and his colleague Virko American Baley. Their successors began (2002-
2005 g.) Miroslav Skorik, later (2006) - John heaven. 

"Kyiv Music Fest" became the first Ukrainian international festival of contemporary music, which was published 
in Ukrainian music freely presenting creative achievements of artists all styles and genres. Although nearly Festival today 
has no clear concept as opposed to the Festival "Two days and two nights of modern music» .Ministerstvom Culture of 
Ukraine and Kyiv National Union of Composers of Ukraine was founded Music Festival Premieres season (1988) initiated 
and music Director of the festival is the Ukrainian composer Ihor Shcherbakov. In Kiev it is carried out annually in late 
March - early April. The festival traditionally represented symphonic, chamber, choral, opera music performed by the best 
Ukrainian and foreign bands and soloists are well known in the world. The festival is a member of one of the world's most 

famous music associations and theater festivals  International Society for Performing Arts (ISPA). 
Skripka established international rock festival "Rock Sich" (2006), which is annually held on the Trukhaniv 

Island in Kyiv. This is the first and only festival of capital, which together with three scenes heard Ukrainian rock 
music, and who, declaring themselves immediately became the main rock event in Ukraine. 2010 "Rock Sich" has 
acquired the status of environmental festival. Since 2013, Ukraine is a Swedish rock festival. 

Кey words: festival, festival movement, contemporary art. 
 

Мобільність, динамічність культурних процесів і водночас втрата регуляр-
ної фінансової підтримки спричинила особливу актуальність і численність фести-
валів. Фестивальна традиція має давню історію, що пов'язана з раннім етапом тра-
диційного суспільства, яка згодом, унаслідок тривалої еволюції, отримує форму 
культурно-мистецького явища найрізноманітніших видів і спрямувань. Дослідни-
ки в різних сферах мистецтва відзначили активізацію процесу культурної інтегра-
ції українського буття 90-х років XX століття (Ю. Афанасьєв, В. Бітаєв, І. Дзюба, 
В. Касьян, В. Личковах, В. Шульгіна). Ускладненість соціокультурного середови-
ща та його відбиток на всі аспекти осмислення музично-культурних процесів і му-
зичної творчості вивчає Богдан Сюта. Активізації відкриття фестивалів сприяла 
поява Культурних Центрів у Києві (1991 р.): Німеччини, Франції, Польщі. Серед 
культурних заходів центрів відбуваються драматичні та балетні вистави, концерти 
класичної та сучасної музики, художні, фото-, книжкові та документальні вистав-
ки, конференції і колоквіуми. Культурні центри здійснюють партнерство з фести-
валями в різних містах України: «Два дні і дві ночі» (Одеса), «Контрасти» (Львів) 
тощо. Мета нашої статті полягає у висвітленні фестивалів сучасного мистецтва в 
Києві кінця ХХ – початку ХХІ століття. Завдання статті пов’язані з виявленням 
особливостей фестивального руху в Києві в зазначений період.  

Сучасний український мистецтвознавець Михайло Швед вивчає музичні 
фестивалі та вплив європейського фестивального руху на ситуацію в Україні на 
початку 90-х років. Свідченням цього процесу дослідник особливу увагу приділяє 
заходам: «Київ Музик Фест», «Музичні прем’єри сезону», «Два дні і дві ночі нової 
музики», «Контрасти», Міжнародний Форум «Музика молодих». Майже всі су-
часні українські музичні фестивалі мають своїх попередників на Заході. Тільки в 
Берліні, який уважають однією зі світових метрополій сучасної музики, функціо-
нує «Musik der Gegenwart International Berliner Festival Nruer Musik». 
«MaerzMusik» представляє весь спектр мистецьких напрямів нашого часу, зокре-
ма, синтез музики, візуального мистецтва, експериментальні, концептуальні неве-
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ликі постанови [5]. Сучасний музичний театр, експериментальний танець, елект-
ронна музика, джаз презентують на фестивалях у Дрездені та Нордрайн-Вестфалії. 
Михайло Швед вивчає фестиваль електроакустичної музики, відео- та аудіоінста-
ляції як пріоритетний у системі фестивалів сучасної музики в Німеччині. Фести-
валь електроакустичної музики «Syntesizer Musik Feste Braunschweig» окремо по-
пуляризують усі види електронної і комп’ютерної музики. 

Тож цікавим прикладом є фестиваль, який проходить з 2007 року в Києві. 
Це щорічний мультидисциплінарний міжнародний фестиваль сучасного мистецт-
ва «Гогольфест», заснований режисером та керівником Центру сучасного мистец-
тва «Дах»  Владиславом Троїцьким із Євгеном Уткіним (засновником ІТ-компанії 
«Квазар Мікро»). Події фестивалю спочатку відбувалися в приміщенні музею 
«Мистецький арсенал», потім на території кіностудії Олександра Довженка і 
останні два роки в промзоні на Видубичах. Програма фестивалю включає в себе 
театральні програми (зокрема український театральний шоукейс), музичні кон-
церти з візуальними інсталяціями, літературні читання з дійствами глядачів, ори-
гінальні кінопроекти. Особливу увагу заслуговують майстер-класи запрошених 
митців. Події, які відбуваються в нашій країні, також мали неабиякий вплив на 
цей захід. Цьогоріч гості фестивалю мали змогу побачити документальний фільм, 
який почали знімати ще рік тому, коли луганців запитували про що вони мріють. 
Тепер цих же людей запитують про що вони мріють зараз. Ще одним відлунням 
бойових дій на Донбасі стала робота майстрів, котрі кують латунну кольчугу із 
переплавлених гільз від снарядів, розірваних у зоні АТО. І нарешті перфоманси і 
експозиції, зроблені кураторами з Донецька.  

Поступовий перехід від традиційних фестивалів радянських часів пов'яза-
ний із більшою демократизацією суспільства, що вплинуло і на оригінальність фе-
стивалів. Тож із липня 2007 р. в Києві було вперше проведено фестиваль Global 
Gathering, який є нащадком щорічного британського фестиваля танцювальної еле-
ктронної музики, що відбувається в місті Стратфорд-апон-Ейвон (2001р.). Органі-
затором фестивалю стала група «Вірус Music». Основними музичними напрямами 
фестиваля були транс, хаус, драм-ен-бас. До складу 26 міжнародних конкурсних 
фестивалів Міжнародної Асоціації Кінопродюсерів (FIAPF) увіходить спеціалізо-
ваний Київський міжнародний кінофестиваль «Молодість» (із 1991 року). В Укра-
їні він акредитований FIAPF. Кожного року на фестивалі буває близько 200 гос-
тей. До географії конкурсних робіт належать країни майже з усіх континентів. Ор-
ганізатори запрошують учасників конкурсу, членів журі, зіркових акторів і режи-
серів. Багато з них проводять майстер-класи і репрезентують свої фільми гляда-
чам. Основним завданням заходу було надання поштовху для розвитку молодого 
професійного кіно. Конкурсна програма фестиваля щорічно представляє в Україні 
відібрані на десятках національних та міжнародних кінооглядах твори талановитої 
кіномолоді з усіх континентів. На «Молодості» відбулися дебюти нині відомих 
європейських постановників: Фреда Келемена, Тома Тиквера, Денні Бойла, Фран-
суа Озона, Андраша Монорі, Ілдіко Енеді, Гера Попелаарса, Жака Одіара, Сергія 
Маслобойщикова, Олексія Балабанова, Дениса Євстигнеєва, Стівена Долдрі та ін. 
Учасників фестиваля пізніше відзначали «Золотою пальмовою гілкою» (Брюно 
Дюмон) та «Оскаром» (Ален Берлінер). Традиційним фестивальним центром зараз 
є Культурний центр «Кінотеатр «Київ». Фестивальні покази відбуваються також у 
3-5 інших кінотеатрах, таких як «Жовтень», «Кінопанорама», «Київська Русь», 
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«Кінопалац». На початку свого існування фестиваль «DOCUDAYS UA» (заснова-
ний 2003 року як «Дні документального кіно про права людини. Український кон-
текст») спеціалізувався лише на фільмах правозахисної тематики, із дискусіями за 
участі відомих громадських діячів. 2008 року DOCUDAYS UA вперше включив 
до своєї програми креативну документалістику, створивши окремий конкурс 
DOCU/ЖИТТЯ. На сьогодні DOCUDAYS UA є найбільшим міжнародним фести-
валем документального кіно в Україні. Під час проведення DOCUDAYS UA Київ 
відвідують визнані кіномитці з Європи, Америки, Азії та Африки. Такі славетні 
кінематографісти та продюсери, як Марцель Лозінскі, Аудрюс Стоніс, Марина 
Разбєжкіна, Яцек Блавут, Сергій Буковський, Марчін Кошалка, Мірослав Янек, 
Манон Луазо, Павєл Костомаров та багато інших проводять свої майстерні та дис-
кусії у Києві. Щороку Фестиваль показує глядачам Україну очима іноземних до-
кументалістів. Відбувається він щороку протягом останнього тижня березня у Ки-
єві. На сам кінець DOCUDAYS UA традиційно презентує найкращі фільми в регі-
онах України у рамках Мандрівного фестивалю. Він не є політичним чи комер-
ційним, вхід на всі його кінопокази завжди вільний. Головною метою фестивалю є 
сприяння підвищенню рівня української кінодокументалістики, становленню в 
Україні відкритого діалогу про моральні проблеми суспільства, права людини. За-
собами кіномистецтва посприяти зміцненню почуття людської гідності у грома-
дян України, заохочуючи їх до активних відповідальних дій задля побудови демо-
кратичного суспільства. Отже, фестиваль прагне засобами кіномистецтва привер-
нути увагу українського суспільства до проблем “звичайної” людини та сприяти 
розвитку відкритого діалогу про права людини, утвердженню ставлення до люд-
ської гідності як найвищої цінності. Фестивалів музичного мистецтва, які прохо-
дять в Києві, декілька. Вони є різними за жанрами, призначенням і наповненням. 
Основною метою щорічного міжнародного українського музичного фестивалю 
Kyiv Music Fest (1999 р.) є включення української музики до світового мистецтва, 
проводять його щорічно в Києві (кінець вересня – початок жовтня). У програму 
фестивалю входять переважно твори сучасних українських та зарубіжних компо-
зиторів. Концерти фестивалю відбуваються в Колонному залі Національної філа-
рмонії України, Великому та Малому залі НМАУ, Будинку органної музики, Бу-
динку вчених та інших залах. У фестивалі беруть активну участь українські та за-
рубіжні музичні колективи. Засновником та музичним директором фестивалю з 
1990 по 2001 р. був відомий український композитор Іван Карабиць та його колега 
з Америки Вірко Балей. Їхніми продовжувачами стали (2002-2005 р.) Мирослав 
Скорик, пізніше (2006 р.) – Іван Небесний. Усі концерти фестивалю дуже різні. 
Протягом перших років існування фестивалю приїжджали гості з різних країн сві-
ту зі зразками академічної, фольклорної і джазової музики. «Київ Музик Фест» 
став першим українським міжнародним фестивалем сучасної музики, який ви-
йшов у світ з українською музикою, вільно презентувавши творчі досягнення ми-
тців будь-яких стилів та жанрів. Хоча майже до сьогодні фестиваль не має чіткої 
концепції на відміну від одеського фестивалю «Два дні і дві ночі сучасної музи-
ки». Міністерством культури України та Київською організацією Національної 
спілки композиторів України було засновано фестиваль Музичні Прем'єри сезону 
(1988 р.) Ініціатором та музичним директором фестивалю є український компози-
тор Ігор Щербаков. У Києві його проводять щорічно в кінці березня – на початку 
квітня. На фестивалі традиційно представлена симфонічна, камерна, хорова, опер-
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на музика у виконанні найкращих українських та зарубіжних колективів та соліс-
тів, широко відомих у світі. Фестиваль є членом однієї з найвідоміших світових 

асоціацій музичних та театральних фестивалів  International Society for Performing 
Arts (ISPA). Програму Музичних Прем'єр сезону складають переважно прем'єри 
творів українських композиторів. Концерти фестивалю проводять у Колонному 
залі Національної філармонії України, Великому та Малому залі НМАУ, Будинку 
органної музики, Будинку вчених та інших залах. У межах фестивалю також від-
буваються: наукові конференції; майстер-класи композиторів і виконавців; презе-
нтації нових друкованих видань, компакт-дисків, відео та аудіо записів нових тво-
рів; творчі зустрічі з видатними діячами мистецтва. Компанія Інітіа Менеджмент 
Подій спільно із Олегом Скрипкою створила міжнародний рок-фестиваль «Рок 
Січ» (2006р), який щороку проходив на Трухановому острові у місті Київ. Це пе-
рший і єдиний столичний фестиваль, на якому одночасно з трьох сцен лунає укра-
їнська рок-музика, і який, заявивши про себе, одразу став головною рок-подією 
України. 2010 року «Рок Січ» набула статусу екологічного фестивалю. Із 2013 ро-
ку є україно-шведським рок-фестивалем. Під час підготовки до наступного фести-
валю виникла ціла купа ідей щодо різних варіантів упровадження в життя низки 
соціально-культурних ініціатив, варіантів пропаганди української культури, лібе-
ральних цінностей, принципів громадянського суспільства, сприяння розвиткові 
екологічної свідомості серед молоді тощо. Із 2013 фестиваль став україно-
шведським, причому в новому форматі: не лише рок-, а й екстрим-фестивалем. 
Проект було презентовано в рамках двостороннього форуму Києва та Стокгольма. 
Після того, як на Євро-2012 Київ прийняв фанів зі Швеції, більшість з яких зали-
шили Україну з приємними враженнями, у організаторів не лишилося сумнівів з 
приводу майбутнього успіху такого задуму.  

Окрім гарної музики у виконанні українських і шведських рок-гуртів, орга-
нізатори планують запропонувати відвідувачам фестивалю багату програму, серед 
іншого, лицарський турнір, байк-парад та змагання з авто-тюнінгу. Проект було 
презентовано в рамках двостороннього форуму Києва та Стокгольма для поєднан-
ня української та шведської культури. Єдиним від України членом міжнародного 
Форуму Монотеатру при МІТ, ЮНЕСКО, до якого входять лише десять фестива-
лів з усього світу є фестиваль «Відлуння». Його засновником є театрознавець, ві-
домий театральний критик, драматург Мазур Ніна. Із 1999 року фестиваль прохо-
дить у Києві. Ознайомлення широкого глядацького загалу з кращими досягнення-
ми в галузі світового театрального мономистецтва та розвитку цього жанру в Ук-
раїні сприяє активнішій інтеграції українського театру в європейський культурний 
контекст, створення позитивного іміджу України у світі, демонстрація позитивних 
тенденцій у розвиткові національної культури. 

Міжнародний Етнічний фестиваль «Країна Мрій» заснований Олегом Скрип-
кою. Час проведення фестивалю збігається з народним святом Івана Купала (кінець 
червня – початок липня). Назву фестивалю дала однойменна пісня гурту «Воплі Відо-
плясова». Фестиваль проходить у вигляді народного гуляння-ярмарку, триває від двох 
до п’яти днів і, окрім виступів на головній сцені Співочого поля, включає в себе також 
ярмарок виробів народного мистецтва, книжковий ярмарок, майстер-класи народних 
ремесел, де можна в живому часі спостерігати, як виробляють ті чи інші витвори люд-
ської фантазії, виставку народного малярства, дитячу галявину, етнічні кухні тощо.  
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Більше того, протягом року «Країна Мрій» проводить ряд культурних захо-
дів в Україні: Фестиваль «Рок Січ», танцювальні вечірки в стилі “Етно-Диско”, 
фестиваль Героїчної Пісні «Молода Гвардія», Вечір українського романсу, Парад 
вишиванок та традиційні вечорниці. «Країна мрій» також проводить видавничу 
діяльність. Мистецьке життя Києва на початку XXI століття презентує весь спектр 
історичного досвіду. Поряд із тими традиціями, які завжди існували (концерти у 
філармонії, спектаклі в театрі) з’явилися і стали популярними нові форми і жанри 
мистецтва (танц-шоу «Майданс», фестивалі вуличного мистецтва «Уся справа в 
капелюсі», які відрізняються мобільністю, динамічністю, експерименталізмом, 
оновленням мови, її тематичного, жанрового та образного кола, орієнтацією на 
нові, ідеологічно вільні форми організації художнього життя (фестивалі) та ство-
ренням нових колективів митців (об'єднання, студії, антрепризи та ін.); насичен-
ням новими явищами (перформанс, хепенінг, інсталяції та ін.); прагненням «уві 
ходження» у світовий художній контекст при повному збереженні національної 
неповторності. Тож розвиток фестивалів сучасного мистецтва активізував інтерес 
слухачів до експериментальних видів мистецтва.  

Серед основних особливостей фестивального руху зазначеного періоду: 
створення новітніх концепцій сучасних проектів. Вивчення національного фести-
валетворення в галузі сучасного мистецтва складає перспективну тему для пода-
льшого дослідження його в аспекті розвитку виконавства, репрезентації актуаль-
них видів і жанрів подій кінця ХХ – початку ХХІ століть для популяризації укра-
їнського мистецтва. 
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РОДИННО-ПОБУТОВІ ПІСНІ  

ЯК СКЛАДНИК ДУХОВНОЇ КУЛЬТУРИ УКРАЇНСЬКОЇ СІМ’Ї 

 
У статті розглянуто чотири групи тематики родинно-побутових пісень, зокрема: пісні про кохання (дошлю-

бні взаємини); пісні про сімейне життя (родинні стосунки); пісні про трагічні сімейні обставини, пов'язані з втратою 

членів сім’ї (удовині, сирітські), та гумористично-сатиричні родинні пісні. Проаналізовано вплив родинно-побутових 

пісень на формування духовної культури сім’ї. Особливу увагу приділено сільським родинам та їхнім родинно-

побутовим пісням.  

Ключові слова: родинно-побутові пісні, українська сім'я, родина, обряди, культура. 
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СЕМЕЙНО-БЫТОВЫЕ ПЕСНИ КАК СОСТАВЛЯЮЩАЯ  

ДУХОВНОЙ КУЛЬТУРЫ УКРАИНСКОЙ СЕМЬИ 

 

В статье рассмотрены четыре группы тематики семейно-бытовых песен, в частности: песни о любви (до-

брачные взаимоотношения); песни о семейной жизни (родственные отношения); песни о трагических семейных об-

стоятельствах, связанные с потерей членов семьи (вдовьи, сиротские), и юмористически-сатирические родственные 

песни; проанализировано влияние семейно-бытовых песен на формирование духовной культуры семьи. Особое вни-

мание уделено сельским семьям и их семейно-бытовым песням. 

Ключевые слова: семейно-бытовые песни, украинская семья, семья, обряды, культура. 
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FAMILY AND DOMESTIC SONGS AS A COMPONENT  

OF UKRAINIAN FAMILY SPIRITUAL CULTURE 

 

This article analyses spiritual culture as a treasury that forms family values; considers separate aspects which 

happen in the cultural sphere within the period of transformational processes in Ukraine. It characterizes tendencies of a 

society development, which have contradictory character and influence on a formation of a spiritual development of a 

family; considers spirit and soul in the structure of spirituality and also defines a concept – family spiritual culture; 

analyses cultural and spiritual development of a modern family and essence of a family spirituality. 

Spiritual culture is the greatest treasure formation of family values, which derive their generation to which they 

contribute. The acquisition of culture by various ways - through education, practical science, language, rites, direct 

imitation, copying and more. Such methods are called traditional forms of transmission of culture. 

In the process of social development and family functioning occurring formation and perfection of spiritual 

culture, new cultural values, there are traditions, customs, festivals and ceremonies, which concentrate the new 

experience, which results in an objective form of social development. On the one hand, they are a form of preservation 

and development of spiritual culture, on the other – way mechanism of transmission, continuity of culture. 

Spiritual culture and family life of Ukrainian society is unimaginable without customs, traditions and different 

rituals and holidays. National customs, traditions, celebrations and ceremonies in all their diversity are integral elements 

of spiritual culture, which are the ceremonial side, concentrating social experience, speaking one form of continuity 

between past, present and future. 

Family life Ukrainian traditionally accompanied by various rites and rituals that are figurative and symbolic 

form marked certain stages of life and the most important stage of the family in its life cycle: creation of family, birth of 

a child, her age, family anniversaries, death of a seven member 'her. 

Family traditions, customs and rituals reflect the best experience of parenting each nation. Sophistication 

durable family-family, residential and cultural traditions indicates a high level of forming ethnic group, every 
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nationality. These include song and dance, as two powerful psychophysical factors expressing moral and ethical and 

aesthetic values of the cultural soul of Ukrainian people. 

The structure spirituality advisable to differentiate spirit and soul. The concept of spirit is associated with the 

activity of consciousness. Spirit is always active, active, full of creative energy. It is through the spirit of a person 

perceives and evaluates world primarily in the ideas of various ideological nature, humanistic, ethical, environmental, 

religious and others. Path to direct contact with the spiritual is through internal sensations (through life). 

Culture is the real form of family life that keeps it in existence, inherent in a human being. In the cultural 

reality of the man can not be separated from society. Through cultural forms person owns them. In culture combined 

two layers of human existence: personal forms of life that are directly involved in livelihoods, and acquired previous 

generations. Cultural life form provides a person the sovereignty of personal life. 

Spirituality opens family members access to love, conscience and sense of duty to the law, the arts and artistic 

beauty, science, prayer, religion. Only it enables the individual to understand what is true and most precious in life, give 

what is worth living. 

Spiritual, individual spirit is a corresponding acceptance and adherence to the highest standards of aggregate 

human culture, experiences moral norms of coexistence both domestic categorical imperative, learning higher values of 

tribal life as their own. Individual human spirit appears in various yavah, revealing not only the various sides, but the 

level of human reality. 

The analysis of cultural reality as the basis of spiritual development involves consideration of family forms in 

which they exist and because each family member assumes the character of self-determination. 

In culture combines two layers of human existence: physical (the length of life) and acquired (social). Because 

culture is the real form of life of the individual in the physical and social time. Through it man is connected with the 

world and reality and the spiritual man acquires the ability to hold to a certain cultural plane. 

In the spiritual life of society prevailing ambiguous and contradictory trends: on the one hand, we see a significant 

growth of national consciousness, increased public participation in the cultural life of the community, search for all segments 

of the population humanistic spiritual orientation. On the other - the obvious reduction of the general cultural level of the 

population, large-scale displays pragmatism as the spread of individualistic expression of sentiment, offensive commercial 

mass culture that aims not augmenting human in man, and higher profits. Identified trends require serious scientific analysis 

aimed at studying the features of formation of spiritual culture of the family, its preservation and transmission. 

Key words: spiritual culture, family, spirituality, spirit, spiritual development of a family. 

 

Проблема глобалізації духовної культури сьогодні набуває особливого 

розмаху, яка має як позитивні, так і негативні чинники. Серед негативних необ-

хідно виділити поширення масової культури, що здатне поглинути самобутні 

національні культури, утрату культурної самобутності, родинно-побутових 

традицій, свят та обрядів. 

Подібні явища, як засвідчує Софія Грица, вносять значні зміни у фольк-

лорний процес і диктують тенденції до згасання усної народної творчості, за-

буття різноманітних автентичних явищ народної обрядовості, звичаєвості, пі-

сенності тощо. Однак тенденціям до нівелювання фольклорної традиції проти-

стоїть інша – до її відновлення й збереження. Що вищий технічний прогрес і 

глибший глобалізацій ний процес, то сильніше людина прагне зберегти зв’язки 

зі стародавніми етно-фольклорними традиціями [3, с. 38]. 

Мета нашої статті – дослідити, як в умовах глобалізаційних процесів ку-

льтури зберігаються родинно-побутові пісні як складники духовної культури 

українського народу. Об’єктом статті є родинно-побутові пісні, предметом – 

родинно-побутові пісні як складник духовної культури української сім’ї. Ро-

динно-побутові пісні досліджують ряд українських науковців, зокрема Бєлінсь-

кий В.Г., Грица С.І., Гуменюк А.І., Дей О.І., Маковій Г.П., Матвійчук А.М., 

Марченко М.Г., Фіцула М.М., Яценко Т.О та ряд інших. Ідейно-тематичний 

зміст родинно-побутового циклу пісень надзвичайно різноманітний. Вони охо-

плювали найважливіші події і явища з родинного (сімейного) життя українсь-

кого народу, із винятковою повнотою відображали їхню психологію, погляди, 

мораль, загальну культуру.  
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Родинно-побутові пісні – це ліричні поетично-музичні твори, у яких від-

биті почуття, переживання, думки людини, пов'язані з її особистим життям, по-

діями в сім'ї, родинними стосунками. 

За тематикою родинно-побутові пісні поділяють на чотири великі групи: 

1) пісні про кохання (дошлюбні взаємини); 2) пісні про сімейне життя (родинні 

стосунки); 3) пісні про трагічні сімейні обставини, пов'язані з втратою членів 

сім’ї (удовині, сирітські); 4) гумористично-сатиричні пісні. Останню групу пі-

сень виділяють за способом відображення дійсності: на відміну від трьох пер-

ших, де пісні мають серйозний ліричний характер, четверту групу становлять 

пісні, що стосуються усіх сімейних проблем, особистих почуттів, але висвіт-

люють їх у гумористичному ключі [6].  

Пісні про кохання – найбільша за кількістю група родинно-побутової лі-

рики, яка відрізняється певними особливостями тематики та поетики. Їхній ге-

нетичний розвиток сягає корінням календарно-обрядової лірики, де широко 

представлена любовна тематика. Так, наприклад, були колядки, присвячені дів-

чині, із побажаннями їй вийти заміж, з описами епізодів сімейного життя; коля-

дки хлопцеві (мисливцеві) з побажаннями знайти гідну пару[4].  

У ліриці весняно-літнього циклу тема кохання займає центральне місце, 

часто веснянки, гаївки, купальські пісні наповнені виразними еротичними мо-

тивами. Отже, саме в обрядовій поезії слід шукати витоки ліричної пісні. 

Пізніше, коли язичницькі ритуали поступово втрачали своє первісне значення, 

деякі з пісень, що їх супроводжували, залишались побутувати відділені від об-

ряду, за їхньою аналогією складали інших пісень. Найбільшу частину українсь-

ких побутових пісень представляють пісні про любов, у яких оспівано багато-

гранність людського життя, розкрито світ людських переживань. Пісні про лю-

бов відбили високі моральні якості трудової молоді. Щирість, довіра, взаємопо-

вага, радість любові, гіркота змушеної розлуки, туга за коханим, зрада – от ос-

новні мотиви, які проймають ці пісні. Головними персонажами пісень про лю-

бов є юнак і дівчина, а характер відносин між ними, їхні почуття й переживання 

визначили зміст добутків [7]. Пісні про кохання в ліричній поезії займають 

центральне місце. Хоч усі вони об'єднані єдиною темою, – відбивають найінтим-

ніші стосунки між закоханими – їхні змістові рамки набагато ширші, ніж просто 

взаємини між хлопцем і дівчиною. У них поєднуються усі людські почуття – від 

ніжної прихильності і любові до ненависті, взаємини між закоханими перепліта-

ються зі ставленням до них членів їхніх сімей (батьків, братів і сестер) тощо.  

Основними ліричними персонажами виступають закохані. Як правило, 

їхні почуття, учинки, розмови передають у романтичному ключі: згадуються 

таємні побачення, щирі інтимні розмови, у яких висловлюються заповітні мрії. 

Усі елементи змісту і форми підпорядковуються культу почуттів, через який 

звеличується людська душа, що здатна на глибокі переживання, емоційні про-

яви своєї внутрішньої сутності. Психологічні сцени пройняті сентиментальним 

пафосом, через який утверджується чуттєвість головних героїв, що постають 

мрійливими, шляхетними, духовно багатими. Значна кількість цих пісень побу-

дована у формі діалогу (наприклад, хлопець викликає дівчину вийти на вулицю, 

а вона йому відповідає; часто передається безпосередня розмова закоханих). 
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Тому дуже важливу роль відіграє мова ліричних героїв і персонажів – насичена 

ніжно-пестливими словами (личенько, рученьки, зіронька, дівчинонька). Роз-

мова може переходити в монолог, який набуває елегійного, сповідального ха-

рактеру. Монолог – поширений прийом у піснях, де є лише один ліричний ге-

рой (мотив розлуки, нерозділеного кохання та ін.) [2]. Інтимна задушевна атмо-

сфера створюється і за допомогою пейзажів, які в піснях про кохання несуть 

особливо велике емоційне навантаження. Усе відбувається на тлі майже казко-

вої природи – квітучого вишневого саду: «Ой у вишневому садочку, там соло-

вейко щебетав»; зоряної місячної ночі: «Місяць на небі, зіроньки сяють, тихо по 

морі човен пливе»; вечірнього весняного гаю: «Ой у гаю при Дунаю соловей 

щебече». Романтичний пейзаж є не тільки фоном, але й виконує роль художнь-

ого паралелізму – допомагає розкрити внутрішній світ ліричного героя, буяння 

молодості, тихі ліричні стани юної душі. Він часто доповнюється музичними 

образами і звуковими асоціаціями (мелодією скрипки, співом соловейка): «Бас 

гуде, скрипка плаче, милий мій гуляє…». 

Пісні про кохання – це жанрова група пісень. Незалежно від того, чи 

оспівується кохання щасливе чи нещасне, усі ці пісні є сумними і дуже драма-

тичними. Навіть тоді, коли закоханим не загрожує ні розлука, ні нещастя, у них 

підсвідомо виявляється відчуття, що цей земний рай може бути втрачений. 

Крім образів молодої пари, найчастіше створюється образ матері, яка виступає 

або доброю чуйною порадницею (застерігає дочку від необдуманих учинків, не 

пускає до хлопця-гультяя; сина застерігає від дівчат, що вміють чаклувати) або 

ж злою розлучницею, яка не хоче зрозуміти почуття своєї вже дорослої дитини. 

Зустрічаються образи братів та сестер закоханих, що або допомагають влашту-

вати їм побачення, або перешкоджають їм зустрічатися. Бувають випадки, коли 

брат чи сестра є суперниками в коханні, недоброзичливими виступають злі 

сусіди, часто непорядність проявляється з боку близьких друзів (суперницею 

дівчини є її найближча подруга, що відбирає в неї коханого). 

Серед найпоширеніших мотивів пісень про кохання можна назвати такі: 

мотив вірності, у якому знайшли своє відображення морально-етичні принципи 

української родини. Справжні закохані обіцяють один одному кохати «до 

смерті», запевняють, що будуть кохати «вічно». Саме такі почуття вважалися 

запорукою щасливого сімейного життя. Йому протиставляється мотив невірно-

го, зрадливого кохання, яке завжди сприймається як велика трагедія для обду-

реного хлопця чи дівчини, глибоко переживається. Його супроводжують карти-

ни безсонних ночей (коли дівчина до ранку чекає коханого, а він не приїжджає, 

бо пішов до іншої), відчуття безвиході, болю зради. Особливого драматизму 

набуває цей мотив, коли суперницею виявляється близька товаришка (чи това-

риш). Із двома попоредніми тісно переплітається мотив розлуки. Він набуває 

різноманітних виявів: вимушена розлука двох закоханих, що сповнені 

сподівань на зустріч, очікування на звістку від милого (милої); зловіща непе-

редбачена розлука, що віщує розставання, утрату милого, розрив стосунків. 

Дуже драматичним є мотив нерозділеного кохання. Часом об’єкт такого кохан-

ня і не здогадується про почуття іншого або ж просто не відповідає взаємністю, 

що завдає душевних стражданнь, може спричиняти хворобу (чи навіть смерть). 
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Кульмінація цього мотиву виявляється в піснях про хлопця, кохана якого вихо-

дить заміж за іншого, (особливо, якщо вона виходить не з власної волі, а з при-

мусу), і він усвідомлює, що їм уже ніколи не бути разом. Близькою до цього є 

тема взаємного кохання двох людей, яким не судилося вступити в шлюб через 

незгоди між їхніми сім'ями чи майнову нерівність (він багатий, а вона бідна). 

Психологічною напругою ці пісні близькі до балад. Неприйняття буденності в 

них проявляється через вияв протесту проти усталених поглядів на те, що бага-

тий хлопець не може взяти бідної дівчини чи що дівчина змушена виконувати 

волю своїх батьків, виходячи заміж за нелюба. 

Баладна традиція проявляється в піснях, де йдеться про чарування чи во-

рожбу: «В саду ходила, квіти збирала, кого любила – причарувала». Вони часто 

сповнені незвичайними, небуденними ситуаціями (удова приворожує молодого 

хлопця, дівчина – чужого нареченого тощо): «Дозволь, мати, вдову взяти, … 

вдова вміє чарувати». 

Від балад такі пісні відрізняються тим, що в них відсутній епічний ком-

понент (сюжетність, розповідність). Вони, як інші ліричні пісні, побудовані на 

якомусь життєвому епізоді, але в них розвивається не сюжетна канва, а відтворю-

ється духовний стан, спричинений цим моментом: почуття, думки, не зупиняю-

чись на причинах, наслідках, розв'язці подій, що викликала ці емоції [8, с. 152].  

Казкового колориту надається силам природи, до яких звертаються 

ліричні герої і персонажі за допомогою, порадою: «Місяць і зіроньки, чом ви не 

сяєте, а мій миленький любить другую, чом ви не скажете?». Або: «Соловейку, 

рідний брате, виклич мені дівча з хати». 

Такі звертання до сил природи, що тепер здаються художніми метафора-

ми, є відлунням древніх форм магії та ворожіння за допомогою небесних сві-

тил, дерев тощо 

Поетику пісень про кохання вирізняє: 

– романтичний характер зображення дійсності, якому властиві іде-

алізація почуттів ліричного героя (наприклад, закохана дівчина ні про що біль-

ше не думає, крім свого обранця – не їсть, не спить, чекаючи на побачення з 

ним): «А я візьму кріселечко, сяду край віконця. Я ще очі не зімкнула, а вже схо-

дить сонце» («Цвіте терен»); 

– гіперболізація душевних драм (втрата коханого сприймається, як кінець 

життя): «Ой не хочу, дівчинонько, на твій посаг дивитись. Краще піду в синє 

море, в бистру річку топитись»; 

– сентименталізація – надмірна чутливість героїв (вони плачуть, зітха-

ють під час побачень, козак ридає, коли втрачає дівчину): «Гиля, гиля, сиві гуси, 

гиля, гиля до води. Посватали дівчиноньку –- плаче козак молодий»;драматизм, 

що виявляється у напруженості змісту, психологічній насиченості, контрастно-

сті почуттів, небуденності життєвих епізодів; 

– ліризм – поетизація людських почуттів, оспівування внутрішньої краси і 

величі душі[6]. 

Із художньо-поетичних засобів найчастіше використовують епітети: біле 

личко, ясні очі, уста малинові; порівняння: чорні очка, як терен; паралелізми: 
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«Не всі тії та й сади цвітуть, що весною розпускаються. Не всі тії побира-

ються, що любляться, та й кохаються». 

Україна, як відомо, багата на розмаїтi весiльнi обряди. У кожному регiонi 

цей обряд має свої вiдмiнностi. Його значення в тому, що він відбиває світогляд 

i мораль трудового народу, родинні та суспiльнi стосунки на кожному конкрет-

ному історичному етапі [1, с. 30]. У ньому з великою теплотою оспівано долю 

жінки до i після одруження. У весільних піснях йдеться i про свах, i про подруг 

нареченої, світилок, бояр i боярок, старост i дружб. Співають весiльнi пiснi ви-

нятково жінки. Це переважно хори, діалоги. Весiльнi пiснi супроводжують за-

мішування короваю, розплітання коси молодої, одягання їй чіпця. Чоловіки у 

формі монологів та дiалогiв беруть участь лише в найдраматичніших епізодах 

обряду під час нападу бояр та викупу нареченої тощо. Найпопулярнішими піс-

нями, виконуваних і зараз на деяких українських весіллях, є такі весiльнi пiснi: 

«Де ти, калино, росла?, «Ой думала та гадала», «Приїхали гості», «Ой куди ж 

ви, сiрi гуси, полинете?», «Ненько моя та рідненька», «Ой пливе човен по росі».  

Весiльнi пісні виступають не лише як промовистий доказ багатства змісту 

й форми самого весільного обряду, а й високої моралі українського народу як 

творця пісень про цей обряд. Пісні про сімейне життя досить різноманітні за 

тематикою. Найбільше уваги в них приділяляють розкриттю взаємин між чоло-

віком і жінкою й відносин з іншими членами сім’ї. Важкі умови життя заміж-

ньої жінки визначалися насамперед тим, що її видавали заміж силоміць за не-

люба, у чужу сім’ю. Батьків чоловіка здебільшого цікавили не щастя молодого 

подружжя, а працьовита невістка. Їй доводилося робити майже всю домашню 

роботу: вона готовила їжу, прала на всю сім’ю, доглядала за дітьми. Потрапив-

ши в чужу сім’ю, дівчина відразу ж відчувала всю повноту влади над нею све-

крухи й свекора, мусила була коритися їм у всьому. 

Мати чоловіка не тільки примушує молоду жінку важко працювати, а й до-

коряє їй за всі вади, кривдить, змушує сина нізащо бити свою дружину. Син 

здебільшого виконує накази матері, але в деяких піснях показано, що він виступає 

проти її волі, заступається за дружину, тому що: «вона слухняна, уміє все робити: і 

помиє, і помаже». Помітно, що в українських піснях кривдником рідко виступає 

свекор. Здебільшого в піснях показана молода жінка, що кориться свекрусі, мовч-

ки переносить наругу над собою. Але є й пісні, де звучить протест, показаний 

рішучий опір невістки. Особливо важкою була доля жінки із чоловіком-п’яницею. 

Пияцтво було особливо згубним для бідних селян. Воно призводило до остаточно-

го руйнування сім’ї. Молода жінка, віддана за нелюбого або п’яницю, осліплена 

горем, сама тягнеться до корчми. Сімейний деспотизм щодо невістки був дуже 

сильним, і гарна здорова молодиця за два-три роки перетворювалася на стару хво-

ру жінку. У піснях відбилася тема видавання дівчини за старого, але багатого. Чо-

ловік їй ненависний, багатство немиле. Тільки одруження з милим може принести 

щастя – такий лейтмотив багатьох пісень. Отже, у сімейно-побутових піснях на-

род оспівує головним чином сімейне життя – радості й суму, надії й розчарування, 

взаємини жінки й чоловіка, дівчини й хлопця тощо. Протягом багатьох століть пі-

сня правдиво розповідає про долю українського трудового народу, родинно-

сімейні стосунки. 
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Винятковим багатством форм засвоєння надбань української народної жа-

ртівливої пісні відзначається класична й радянська українська і російська літера-

тури, починаючи від «Енеїди» І. Котляревського й закінчуючи гуморесками Оста-

па Вишні, Анатолія Паламаренка. Зокрема винятковим майстром творчого пере-

осмислення образності й змісту жартівливої пісенності виявив себе М. Гоголь у 

«Вечорах на хуторі поблизу Диканьки» і «Тарасі Бульбі». Світла й тонка іронія 

Т.Г. Шевченка, його смілива сатирична гіперболізація та контрастність теж вели-

кою мірою живилися соками народної жартівливої пісенності [4].  

У жартівливих піснях сімейно-побутового змісту фольклорна типізація смі-

шного ведеться з позицій маси проти вад характеру і поведінки індивідуальних її 

представників. Героями цих пісень є, передусім, постаті певного родинного стану, 

що уособлюють в собі якісь типові відхилення від нормальної поведінки і звичай-

ного побуту людей саме цього стану (чоловіків, жінок, удовиць, кумів тощо). Уза-

гальнюючи такі далеко не поодинокі в житті риси чи явища, пісні свідомо пе-

ребільшують їх, щоб підкреслити і відтінити сутність. Типізація ведеться по-

фольклорному, тобто загально, без розкриття в героєві пісні певної особи, без її 

індивідуалізації. При цьому збірний тип жартівливої пісні висміюють за якоюсь 

однією лінією його поведінки чи характеру, за певною конкретною рисою, яка в 

переважній більшості може бути властивою для людей такого родинно-

побутового становища різних епох і різних народів (чоловік – п’яниця, лінива 

жінка, легковажна дівчина, розпусний дяк і т. ін.). Максимально концентруєть-

ся певна фізична або моральна якість (дурощі, хитрощі, ледарство тощо). Так 

досягається одночасно економність зображення і яскравість та рельєфність гу-

мористичного образу, бо засоби гумору, як жмуток променів, спрямовані на од-

ну рису, на одну якість, на найсуттєвіший бік явища. Усе це в сукупності надає 

багатьом народним пісням, у тому числі й жартівливим, загальнолюдського 

звучання і часто сприяє переходові їх від народу до народу. 

Родинно-побутова тематика жартівливих пісень надзвичайно різноманіт-

на і колоритна. Спостережливі і дотепні творці народного гумору підгледіли всі 

тіньові сторони свого повсякденного життя, освітили їх сміхом, що розливаєть-

ся в піснях то легким жартом, то глумом і глузуванням, то соромливо-

солонуватим натяком, то гострим гротеском, то ледь уловимою усмішкою, то 

злою іронією або їдким дотепом. Комічні ситуації і випадки в родинно-

побутових відносинах, зокрема у відносинах молоді і в коханні, у родинному 

житті, а також різні сімейні аномалії (нерівне подружжя, химери старих тощо) – 

на все це гостро реагує пісня. І завжди в ній за влучним словом огуди і добро-

зичливою насмішкою чується народний кодекс доброчинності, його сувора і 

здорова моральність. Вхід жартівливої пісні в різні види сучасного мистецтва ї 

культури – поезію, прозу, театр, кіно, пресу, телебачення, живопис – це тема, 

що заслуговує на спеціальне узагальнення. Воно на численних яскравих фактах 

покаже, якими барвистими й веселими променями грає й виблискує жартівлива 

пісенність у великому потоці національної культури, як ці народні скарби, тво-

рчо засвоєні митцями-професіоналами, сприяють збагаченню й поповненню 

культури новими дійовими надбаннями. 
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Українська жартівлива пісня – яскраве і своєрідне явище пісенного гумору 

слов’янських народів. У ній віддзеркалено характер і світогляд народу, етичні й 

естетичні уподобання, його висока шляхетність і непохитний оптимізм. Основна 

проблема, що об'єднує пісні сімейно-побутової тематики, – це проблема людських 

стосунків, складності взаємовідносин, неоднаковості доль. Водночас вона вира-

жена через вужчі, конкретніші теми, що визначаються здебільшого образами го-

ловних героїв пісень у їхньому конкретному сімейному статусі, їхньою розстанов-

кою відносно одне одного та тою сюжетною ситуацією, яка несе в собі основне 

навантаження. Але при тому, що ряд творів вкладається в певну тему, визначену в 

загальних рисах, їхній зміст лишається безкінечно різноманітним.  

Аналізуючи закономірності поширення української пісні родинно-

побутової тематики в контексті еволюції, А. Матвійчук аналізує культурно-

історичні обставини, які сприяли актуалізації української пісенної поетики, по-

казуючи при цьому тісний зв'язок останньої з існуванням масових пісенних жа-

нрів, перенесенням усталених метафоричних конструкцій живої розмовної мо-

ви в сучасний пісенний фольклор [5, c. 170]. 

Висновки. Тож особливостями пісень родинно-побутової тематики в 

контексті розвитку української культури є глибокий психологічний зв'язок між 

емоційним життям членів родини і природою, передавання почуттів особистос-

ті, її життєвих ситуацій у поетичній паралелі з художніми образами. 

Про сюжет більшості родинно-побутових пісень можна говорити лише 

умовно. Серед них є твори з досить виразною оповідальністю і пісні, що зву-

чать то як спогад, то як скарга чи нарікання. І в обох випадках рідко витри-

мується якась одна форма викладу – чи то безстороння розповідь, чи то 

послідовний монолог. Структура, форма родинно-побутових пісень досить 

складна, бо ж зміст розгортається не від події до події, а в переплетенні думок і 

почуттів, які то повертаються до минулого, то зазирають у майбутнє, то посту-

паються місцем начебто безсторонньому поглядові. 

Дещо інший характер має взаємозв'язок родинно-побутової пісні і балади. 

Основним внутрішнім змістом тих й інших є ствердження вироблених трива-

лим життєвим досвідом людей норм і правил людського співжиття. Але ліричні 

пісні і балади підходять до життєвого матеріалу дещо по-різному, створюючи 

при цьому хоча і не абсолютно ізольовані, проте відмінні художні форми. Ліри-

чні позаобрядові пісні є відносно пізнім фольклорним явищем, одначе і вони, як 

обрядові твори та балади, несуть на собі ознаки народного світогляду різних 

епох – від слідів міфологічної свідомості, виявлених у поетичних метафорах, 

від ремінісценцій соціальних інститутів первісно-родового суспільства до відо-

браження людських взаємин доби феодалізму та пізніших епох.  

Родинно-побутові пісні, як і інші тематичні цикли ліричних пісень, роз-

вивалися не ізольовано, а в потоці історичного життя народної творчості зага-

лом. Тож не випадково, дослідники помічають їхній генетичний зв'язок з інши-

ми верствами народної поезії, зокрема з обрядовою. Виразно відчувається їхня 

спорідненість із деякими весільними піснями. Весілля вводить молодят у по-

дружнє життя, тому і деякі виконувані під час обряду пісні начебто попе-

реджують молоду про його можливі складності й прикрощі. Умовність жанро-
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вих та інших градацій особливо дається взнаки, коли ми стикаємося з усім ма-

сивом ліричних необрядових пісень. Не можна не помітити, що їхні різновиди, 

скажімо, родинно-побутова та соціально-побутова пісня, не лише користуються 

близькими мотивами та сюжетними ситуаціями, але часто фактично є варіанта-

ми, які відрізняються лише статусом героя, в одному випадку визначеним за 

соціальним становищем, в іншому – за родинним. 
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Розглянуто життєвий і творчий шлях, головні ідеї та літературні здобутки видатного італійського мис-
лителя і письменника епохи Відродження – Джованні Боккаччо. Зазначено, що Титанами Відродження стали не 
купці й банкіри, а гуманісти – поети, мислителі й художники. Одним з перших гуманістів Відродження і був 
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родною культурою. 
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В статье рассматривается жизненный и творческий путь, главные идеи и литературные достижения вы-

дающегося итальянского мыслителя и писателя эпохи Возрождения – Джованни Боккаччо. Указано, что Тита-
нами Возрождения стали не купцы и банкиры, а гуманисты – поэты, мыслители и художники. Одним из первых 
гуманистов Возрождения и был автор «Декамерона» Джованни Боккаччо. Подчеркивается, что именно ему 
итальянский гуманизм в наибольшей степени обязан тем, что даже в период апогея увлечением античностью он 
не разрывал связи с «народным языком» и народной культурой. 
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THE HUMANISTIC PARADIGM  
IN GIOVANNI BOCCACCO`S CREATIVE HERITAGE 

 
There considered career and creative activity, basic ideas and literal achievements by a famous Italian thinker 

and writer of the Renaissance period – Giovanni Boccaccio. There stated that Titans of the Renaissance were not the 
merchants and the bankers, but humanists – poets, thinkers and artists. One of the first humanists of the Renaissance 
was the author of «The Decameron» Giovanni Boccaccio. There pointed out that namely due to him Italian humanism 
in the period of antique preferences it didn’t lose its tights with “national language” and national culture. 

Giovanni Boccaccio was behind the emergence of the Renaissance and humanism. Note that at present, 
scientific publications reveal the human character of John's life and work. Boccaccio, not many, are mainly publications 
give a general analysis of the product of his creative literary position, not philosophy or cultural studies. 

Renaissance, of course, was the era of rediscovery of the world, nature and man. Beginning in Italy in the first half of 
the XIV century. It later engulfed the whole of Europe. Renaissance was a grand revolution in the sphere of politics and 
economics, and in ideology, but mostly with the revolutionary discoveries of the Renaissance was the discovery of man. 

The capital of the humanist movement was Florence. Its heyday began in the XI., When the city was at the 
crossroads of trade routes between East and West. It then emerged in Tuscan valley unique culture, which is now called 
the Florentine historians. 

                                                 
© Сабадаш Ю. С., 2015 



Актуальні проблеми історії, теорії та практики художньої культури ______________ ХХХIV, 2015 

 

 185 

In the fourteenth century. in Florentine notary and merchants were suddenly born children who would not want 
to be like their respectable, sober parents. They thought that we should not deal with what makes money, and that can 
help a person feel like a man. It is this generation laid the foundations of a new humanist culture. 

Realism in art and culture Boccaccio linked with new world outlook, he believed that the new realistic method 
by which Giotto "revived the art" was svyeridnym ideological revolution, one of the necessary preconditions of which 
was a deliberate targeting of writers and artists to new segments of Italian society more intelligent and educated than 
Florentine merchants and Neapolitan scholastics trapped in dogmas of medieval theology. A clear conception of realism 
and the whole epoch developed in Boccaccio later, but since the early 30s he went to her, nauchayuchys impartially 
evaluate people, books and the world. 

Boccaccio was the first who drew serious attention to the Italian oral folk art. 
By opening humanistic world and man came Boccaccio own way - not so much as a result of new reading 

classics, as influenced by the perception of contemporary reality. 
Conclusive top creative works became Boccaccio's "Decameron", which started the history of the genre of 

realistic fiction stories in Europe. This integral work, with 100 stories. 
"Decameron" begins with a description of the plague, which in 1348 stormed to Florence, and then swept 

across Europe. 
Feature building "Decameron" is that in this work extremely clearly apparent change estampno gothic - renaissance, 

God - man, theology - humanism, harmony and metaphysical necessity - the harmony of individual freedom. 
Company storytellers "Decameron" is born from the desire to overcome its chaos and anarchy, opposed him 

harmony and freedom of the new "natural rights." The narrators do not just leave zachumlenu Florence and sent to the country 
estate - they immediately restore trampled terror of death and human social relations and even produce something nakshtalt 
constitution, because for them, as indeed for the new people of the Renaissance, and all sorts dysharmoniynist disorder is a 
sign nezhyttyevosti. The Constitution "Decameron" - freedom, its purpose - pleasure joyful life. The "Decameron" teaches us 
life itself, and it teaches the art of living, not dying art, as demanded by medieval moralists. 

In the 50's he joined the "petrarkivskyy way" of building a new culture and wrote Latin works "On the ups and 
downs of famous people", "the famous women", "The Origin of pagan gods" and together with Petrarch, based on 
antiquities, lays the foundations humanistic "science of man". 

Recent years have been devoted to the works of Boccaccio Dante. On behalf of the Commune of Florence, he 
lectured about the "Divine Comedy" in St. Stephen. Comments to "Comedy" were his last work, he attempted to lure 
the world dantovskyh humanistic ideas advanced youth. 

Giovanni Boccaccio was one of the earliest Renaissance humanists. It should also be emphasized that it is obliged 
largest Italian humanism that even during peak hobbies antiquity he broke ties with the "vernacular" and folk culture. 

Key words: humanism, The Renaissance, reality, individualism, freedom, aesthetic ideal. 

 
Упродовж останніх років автор працює над проблемою гуманізму, яка, на 

його думку, є феноменом італійської культури. На додаток до розглянутого [1-6] 
хотілося б звернути увагу на ще одного відомого італійського митця, який стояв 
біля витоків епохи Відродження та виникнення гуманізму – Джованні Боккаччо. 
Зауважимо, що на сьогодні наукових публікацій, що розкривають гуманістичний 
характер життя та творчості Дж. Боккаччо, не багато, маємо, в основному, публі-
кації, що дають загальний аналіз його творчого добутку з позицій літературознав-
ства, а не філософії чи культурології [7-9]. Метою цієї роботи є розкриття гуманіс-
тичної парадигми у спадщині Джованні Боккаччо. 

Епоха Відродження, безумовно, була епохою перевідкриття світу, природи і 
людини. Почавшись в Італії в першій половині XIV ст., вона пізніше охопила всю 
Європу. Відродження було грандіозною революцією і в царині політики, і в галузі 
економіки, і у сфері ідеології, але головним з революційних відкриттів епохи Від-
родження було відкриття людини. У середні віки монополія диктатури у всіх сфе-
рах культури належала церкві, яка вчила, що земна людина й земне життя не ма-
ють ніякої цінності самі по собі, що коштовний лише вічний, «потойбічний світ» і 
що людина заради вічного життя на «тому світі» повинна відректися від себе й від 
усього земного. Гуманісти ж епохи Відродження проголосили вищою цінністю 
особистість земної людини; вони прирівняли людину до бога й поставили її на те 
місце, яке у середньовічній ідеології посідав бог. Для європейської культури це 
мало величезні наслідки: «в Італії наступив небачений розквіт мистецтва, що 
з'явився немов би відблиском класичної стародавності і якого ніколи вже більше 
не вдавалося досягти» [12, с. 346]. 
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Столицею гуманістичного руху була Флоренція. Розквіт її почався ще в 
ХІ ст., коли місто опинилося на перехресті торгівельних шляхів між Сходом і Захо-
дом. Саме тоді й зародилась у Тосканській долині самобутня культура, яку тепер 
історики називають флорентійською. Суспільство італійських держав поділялось на 
три основні верстви: гранди (нащадки аристократичних родів), пополани (заможні 
плебеї) і чомпі (незаможні плебеї). Тоскана з її центром у місті Флоренція була не-
залежною державою, де вирувало політичне життя, найхарактернішою ознакою 
якого були постійні сутички між аристократами і багатими плебеями. У 1293 р. Тос-
кана була проголошена Флорентійською комуною (були приняті «Установлення 
справедливості»). У Флоренції з’явилася демократична конституція, згідно з якою 
пополани не поступались у правах грандам. Державою відтепер управляла рада із 
семи пріорів, яких обирали всенародно, і вони могли бути вихідцями як з аристок-
ратичних кіл, так і з плебейського середовища. 

Розквіт флорентійської проторенесансної культури пов'язаний саме з Флорен-
тійською комуною, яка існувала до 1434 р. Поступово тут виникло й зміцніло те, що 
італійські літературознавці називають «культурою меркаторів» («культурою торго-
вельників»), або простонародною, індиферентною до католицької готики культу-
рою, народженою земним життям і тісно з ним пов’язаною. 

Європейські купці (меркатори) були активними, вольовими і діяльними 
особистостями. Вони прокладали нові торгівельні шляхи, вирушаючи задля 
цього в далекі й небезпечні морські та сухопутні подорожі, ареал яких простя-
гався від Аравії до Британії. Відомо, що будь-який флорентійський меркатор 
володів щонайменше 5-6 мовами (європейськими та східними) , знав світ і жит-
тя, володів шаблею не гірше, ніж рахівницею. Вони не знали куртуазних манер, 
якими хизувалися гранди, але не шкодували грошей на витвори мистецтва, яке 
досить тонко розуміли і якими захоплювались. З їхньої волі набережну ріки 
Арно вимостили мармуром із Каррари, спорудили величні собори і розкішні 
палаццо (як громадські, так і приватні), запросили до Платонівської академії 
Флорентійського університету найкращих європейських професорів. Флорен-
тійські меркатори були фінансово могутнішими за європейських королів, вони 
приймали монархів у своїх палаццо, викликаючи у вельможів пекучу заздрість, 
а також були почесними гостями римського папи й мали вплив на європейську 
політику. Їх називали «лицарями торгівлі», але ставлення до них було не одно-
значним. Простолюд дивився на них із злобою, а, наприклад, нащадок римсь-
ких патриціїв і славетних хрестоносців, корінний флорентієць Данте Аліг’єрі 
дивився на них з холодним презирством. Він називав їх «волоцюгами» і «шах-
раями», бо вважав, що по смерті меркаторів їхні грішні душі опиняться у четве-
ртому колі пекла через те, що вони не були справжніми католиками та занадто 
любили гроші. Хіба міг знати великий поет, що саме представник меркаторів, 
Джованні Боккаччо, поверне його ім’я – Данте – флорентійцям?1. Ф. Петрарка 

                                                 
1 У 1302 р. Данте Аліг’єрі прокляли та вигнали з Флоренції, але наукова діяльність 

Д. Боккаччо повернула честь автору «Божественної комедії» («Во славу Данте», 1363 р.).  
Юридичні колізії історії з вигнанням Данте закінчились тільки 18 червня 2008 р., коли Міська 

муніципальна рада Флоренції посмертно виправдала великого італійського поета – більшістю голосів 
депутати проголосували про відмінну вироку, винесеного у 1302 р. За це проголосувало 19 членів 
міської ради (5 проголосувало проти). Мер Флоренції Леонардо Домінічі заявив, що «політичні колі-
зії, які стали причиною винесення поету смертного вироку, залишилися в далекому минулому, зате 
його творчість вічна і являється гордістю міста та країни». 
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приятелював з деякими меркаторами, близько співпрацював з Дж. Боккаччо, але 
засуджував Римську курію за таємні грошові стосунки з банківськими родами, кот-
рі регулярно постачали католицькій церкві величезні кошти. «Лицарі торгівлі» ха-
рактером не поступалися «лицарям Христа», але якщо хрестоносці присвячували 
своє життя «молитві, війні і коханню», то помірковані плебеї орієнтувались уже 
на інші цінності – підприємництво, багатство, владу. Там, де хрестоносці користу-
валися мечем, меркатори віддавали перевагу хитрому й гнучкому розумові. У су-
часній Італії й досі кажуть: «Той, хто має справу з тосканцем, мусить не розвішу-
вати вуха»; «Флорентійці знають, де в чортяки хвіст». До того ж сучасне слово 
«меркантильний» бере своє походження від слова «меркатор». 

Для Дж. Боккаччо це був новий світ – суперечливий та підступний, але 
постійно спрямований думкою до пізнання і відкриттів, а він був людиною саме 
цього світу, адже і батько і всі родичі Дж. Боккаччо були меркаторами. 
Дж. Боккаччо народився 1313 р. в Чертальдо, що поблизу Флоренції, його бать-
ко, Боккаччо ді Кєлліно, займався торгівлею й давав гроші в ріст. Справи його 
швидко йшли в гору, він зробився спершу агентом, а потім і компаньйоном ба-
нкірського будинку Барді. Барді були майже всемогутніми, тому не дивно, що 
їхній агент Боккаччо ді Кєлліно в 1321 р. засідав у флорентійському уряді, а в 
1324 р. був обраний консулом цеху лихварів. Він став одним з сильних світу 
цього. Десь у середині 20-х років батько відвіз Джованні в Неаполь і віддав у 
навчання до відомого комерсанта. Купця з Джованні не вийшло, тоді його пе-
ревели в університет вивчати канонічне право, але й до вигідної професії юрис-
та юний Боккаччо схильності не проявляв. Як відзначає Р. Холодовский, «У 
ХIV ст. у флорентійських нотаріусів і купців стали раптом народжуватися діти, 
які нізащо не хотіли бути схожими на своїх добропорядних, тверезомислячих 
батьків. Їм здавалося, що займатися треба не тим, що приносить гроші, а тим, 
що може допомогти людині відчути себе людиною» [8, с. 7]. Саме це покоління 
заклало основи нової гуманістичної культури. А. Грамші з цього приводу пи-
сав, що «Відродження можна розглядати як вираження в сфері культури істо-
ричного процесу, у ході якого в Італії створився новий клас інтелігенції, яка на-
була європейського значення…» [13, с. 275]. Молодого Боккаччо захоплювала 
поезія, а гроші й положення батька відкрили йому доступ у великосвітське то-
вариство поруч короля Роберта Анжуйського. У першій половині XIV ст. ан-
жуйський Неаполь був одним з найбільших культурних центрів Західної Європи. 
В 1330-1331 рр., тобто тоді, коли Боккаччо навчався в Неаполітанському універ-
ситеті тут читав лекції близький друг Данте – останній поет школи «Нового соло-
дкого стилю» Чінно да Пістойа. В цей же час Джотто, який також дружив з Данте, 
розписував королівський палац. Він був не тільки живописцем, але й архітекто-
ром, скульптором, поетом і уславленим гострословом. Король Роберт ходив (і ду-
же часто разом з Боккаччо) дивитися, як працює Джотто, і послухати його жарти. 
Джотто справив на Боккаччо величезне враження, про яке значно пізніше Боккач-
чо писав, що він одразу зрозумів, що перед ним «кращий живописець у світі»; бі-
льше того, набагато випередивши в цьому Джорджо Вазарі, Джованні відчув, що 
саме Джотто почав нову еру в європейському мистецтві. Принципово новим, на 
думку Боккаччо, було те, що Джотто правдиво зображував природу – «створювач-
ку й матір всього сущого». Проте розмірковуючи в «Декамероні» про реалізм і 
створюючи його теорію, Боккаччо мав на увазі вже не стільки фрески геніального 
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приятеля Данте, скільки той новий естетичний ідеал літератури епохи Відроджен-
ня, який сам втілив в «Декамероні» і який уже замолоду почав складатися в його 
творчості під впливом предвідродженських картин Джотто, поезії Данте, тоскан-
ських народних пісень та творчості Петрарки. 

Реалізм у мистецтві й культурі Боккаччо пов’язував з новим світорозу-
мінням: він вважав, що новий реалістичний метод, завдяки якому Джотто «від-
родив мистецтво», був свєрідним ідеологічним переворотом, однієї з необхід-
них передумов якого стала свідома орієнтація письменників і художників на 
нові прошарки італійського суспільства, більш інтелігентні і освічені, ніж фло-
рентійські купці й неаполітанські схоласти, загрузлі в догмах середньовічного 
богослов'я. Чітка концепція реалізму і всієї епохи склалася у Боккаччо пізніше, 
але вже з початку 30-х років він ішов до неї, научаючись неупереджено оціню-
вати людей, книги та навколишній світ. Боккаччо, мабуть, був перший, хто зве-
рнув серйозну увагу на італійську усну народну творчість. У тогочасному Неа-
полі були популярні народні кантаріо (від іт. сantare – «співати»), ці пісні-
балади в більшості своїй пов’язані з життям та пригодами моряків. Кантаріо 
співали професійні співаки у чисельних портових тавернах. Боккаччо відкрив у 
цих екзотичних народних поемах чудовий світ, наповнений ароматами далеких 
країн, корсарськими бійками, кораблями-примарами, русалками та сиренами. Із 
захоплення кантаріо почався систематичний інтерес до народних оповідань. По 
країнах Європи їх ходило чимало. В романських – їх називали фабліо (від лат. 
fabula – «історія») чи новелами (від іт. novella – «новина, оповідання про нови-
ну»), в Німеччині – шванками. Новели, фабліо і шванки були неодмінною час-
тиною плебейської культури. Ці забавні історії, героями яких були шахраї-
монахи, авантюристи-маркатори, жадібні корсари, студенти-пустуни, невірні 
жінки та ревниві чоловіки, розповідали балаганні актори на ярмарках і звичайні 
люди для розваги. Університетські інтелектуали зневажали народні оповідання. 
Середньовічна інтелігенція розмовляла переважно латиною й гребувала пле-
бейським мистецтвом. Освідченні сучасники Боккаччо, зокрема, Франческо Пе-
трарка, дивувались: що знайшов у плебейських побрехеньках мессір Джованні. 
Барвисте й бурхливе життя кварталів, де жили моряки, ремісники, торгівці, 
справді, не було ідеальним з погляду моралі, але воно було цікавим і живим, а 
плебейський розум, хоч і не жонглював, як аристократичний, складними науко-
вими поняттями, однак спирався на народну життєву мудрість. 

До гуманістичного відкриття світу й людини Боккаччо прийшов власним 
шляхом – не стільки в результаті нового прочитання класиків, скільки під впли-
вом сприйняття тогочасної дійсності Неаполя, міста, в якому він прожив понад 
12 років. Саме Неаполь, з його багатством й убогістю, спонукав Боккаччо зами-
слитися над роллю, яку відіграють у житті людини розум, великодушність, му-
жність, доля, випадок, а також прищепив йому ту любов до романтики, що 
складає одну з найпривабливіших рис його кращих творів, і, перш за все, «Де-
камерона». В ці роки він знайомиться з Марією Д’Аквіно, кохання до якої він 
пронесе через усе своє життя, прославивши її під ім’ям Фьяммєтти (Вогник) в 
багатьох свої творах. До неаполітанського періоду творчості Дж. Боккаччо на-
лежать роман у прозі «Філоколо» та поеми «Філострато» й «Тезеїда», які вже у 
ХIV ст. були досить популярні й виконали важливу роль у створенні нової іта-
лійської літератури. Характерною рисою творчості Боккаччо цього періоду був 



Актуальні проблеми історії, теорії та практики художньої культури ______________ ХХХIV, 2015 

 

 189 

літературний експеримент: автор імпровізував в стилі народних форм серед-
ньовічної літератури, прагнучи за допомогою античної риторики й деяких пое-
тичних прийомів, запозичених у Вергілія й Овідія, підняти фольклорний спадок 
до рівня великої, «серйозної» літератури. У цих роботах Боккаччо вперше ви-
користав народну октаву, що стала з цього часу основною строфою італійської 
ренесансної поеми. Однак літературний експеримент Боккаччо йшов значно далі 
однієї лише риторизації й міфологізації народних фабул. Уже в перших його 
творах вводиться матеріал, почерпнутий з безпосередніх спостережень над су-
часним життям і сучасною людиною. У«Філіострато» й «Тезеїді» була не тільки 
передбачена, але й значною мірою визначена подальша еволюція ренесансної 
«лицарської поеми» як у її серйозному, так й у її народному комічному варіанті.  

1340 р. дім Барді, а з ним і батько Боккаччо були розорені і молодий поет 
був вимушений повернутися у Флоренцію, де він влаштовується працювати ди-
пломатом флорентійської комуни й стає, по суті, першим гуманістом на службі 
флорентійської республіки – одним з найавторитетніших дипломатів Флоренції. 
На цьому посту він пережив смути, декілька переворотів та диктаторський ре-
жим Готьє де Брієнна, виступаючи як проти грантів, так і проти чомпі. Його 
політичним орієнтиром були демократичні ідеали 1293 р. та флорентійський 
народ з його життєвими, громадянськими, політичними та естетичними уподо-
баннями. «Саме у Флоренції, – як вважає Р. Холодовський, – Боккаччо вдалося 
зробити крок від предренесансності його перших книг до ренесансного гумані-
зму, який був характерним майже для всіх творів, що належать цьому часові» 
[8, с. 7]. У Флоренції він написав – «Амето, або Комедія про флорентійських 
німф», «Любовне бачення», «Елегія мадонни Фьямметти», «Фьєзоланські нім-
фи». Уже в «Амето» звучить гордість Боккаччо за демократичний устрій рідно-
го міста, яке, «підкоряючись плебейському» закону, зломило зарозумілість гра-
ндів і досягло економічного процвітання. Народ, який щойно розкріпостив се-
лян і проголосив «щасливий стан волі» природним станом людства («Встанов-
лення справедливості»), допоміг майбутньому авторові «Декамерона» по-
новому побачити людину й не дозволити представникам старших цехів підпо-
рядковувати його творчість їхнім егоїстичним інтересам. Нова, гуманістична 
концепція природи й людини не тільки формувала зсередини твори Боккаччо 
флорентійського періоду, але й перетворилася в першому з них в безпосередній 
об'єкт художнього аналізу. «Амето» – це «роман-концепція», який складається із 
з'єднаних прозаїчних й віршованих частин, написаних терцинами. Структурна ор-
ганізація «Амето» віддалено нагадує «Декамерон» й розповідає про те , як опові-
дання німф перевиховали грубого пастуха. В «Амето» Боккаччо створив новий, 
типово ренесансний жанр – жанр пасторального роману. Італійське Відродження 
не просто реабілітувало плоть, а благословило всю людину як істоту високодухо-
вну, здатну до нескінченного морального вдосконалення й саме тому «майже бо-
жественну». Середньовічному християнському ідеалу духовної убогості в романі 
«Амето» був протиставлений новий, гуманістичний ідеал внутрішнього, духовного 
багатства. Аналізові цього ідеалу був присвячений новий роман Дж. Бокаччо – 
«Елегія мадонни Ф’ямметти», в якому відбилися деякі автобіографічні деталі й 
ситуації. Боккаччо мав намір проаналізувати внутрішній світ сучасної йому 
людини, для чого наділив героїню роману своїми почуттями. 
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У романі зображені міські свята, побут городян, їхні розваги – таким чи-
ном, автор вплітає образ героїні в контекст зовнішнього світу. Цій роботі влас-
тивий точний психологічний аналіз, реалістичне змалювання душевного стану 
та внутрішнього світу людини. «Новаторство Боккаччо, – як вказує 
В. Єфименко, – полягало в тому, що він зробив основним об'єктом зображення 
особисті почуття людини» [14, с. 268-269]. «Елегію мадонни Ф'ямметти» зазви-
чай називають першою психологічною повістю в європейській літературі. 

У поемі «Фьєзоланські німфи» велика роль відведена міфології, але тут 
вона вже не антична, а ренесансна – міфологізм поеми породжений не стільки 
читанням Овідія й Вергілія, скільки характерною для італійського Відродження 
художньою потребою певним чином ідеалізувати щойно відкриту реальну, зем-
ну природу й земну, «природну» людину. Ренесансності загальних естетичних 
концепцій природи й людини в «Фьєзоланських німфах» відповідала новій народ-
ності форми. Весь стиль оповідання нагадував стиль тосканських кантарі, і разом з 
тим це був уже цілком індивідуальний стиль гуманіста Боккаччо, стиль, у якому 
виразно відчувалася особистість автора, що підкреслює дистанцію між собою й 
своїми народними сюжетами та свідомо користується прийомами й формами 
«стародавнього любовного передання» для затвердження нових естетичних, мора-
льних і суспільних ідеалів, індивідуалістичної культури італійського Відродження. 

Незаперечною вершиною творчого доробку Боккаччо став «Декамерон», 
який започаткував історію жанру художньої реалістичної новели в Європі. Це 
цілісний твір, який складається зі 100 новел. «Декамерон» починається з опису 
чуми, яка у 1348 р. увірвалася у Флоренцію, а потім прокотилася по всій Євро-
пі. У середині століття «чорна смерть» була звичайним явищем, але епідемія 
1348 р. була колосальним суспільним нещастям. У Флоренції «чорна смерть» 
забрала дві третини населення. У Боккаччо помер батько. Весь 1348 р. Боккаччо 
перебував у Флоренції й бачив «чорну смерть» власними очима. Про це безпо-
середньо сказано в «Декамероні», і це відчувається в реалістичності опису за-
чумленого міста. Боккаччо зобразив «чорну смерть» 1348 р. не як історик, а як 
перший прозаїк Нового часу. В «Декамероні» чума не просто життєвий факт, 
цікавий сам по собі, і не алегорія, «похмурого лісу», у якому Данте заблудився 
на початку «Божественної комедії», – це масштабний реалістичний образ кри-
зового стану світу при його переході від середніх віків до епохи Відродження. 
Крім урочисто-парадної назви «Декамерон» роман одержав і фамільярно-
народне прізвисько – «Принц Галеотто». Ім'я шляхетного лицаря Галеотто, що 
сприяв у відомому середньовічному романі «Ланселот, лицар Озера» любові 
Ланселота й королеви Джиневри, стало в купецькій Флоренції синонімом вуль-
гарного звідника. Прізвисько було дано книзі Боккаччо її ідейними супротив-
никами, що апелювали до церковної цензypи й намагалися довести, що «Дека-
мерон» твір соціально шкідливий, тому що підриває основи моралі. Заперечую-
чи своїм критикам, Боккаччо говорив, що «непристойності» неважко при ба-
жанні знайти навіть у Біблії, але від підзаголовка «Принц Галеотто» не відмо-
вився. Народна традиція міської літератури італійського середньовіччя не прос-
то складала один з компонентів стилістики й сюжетики «Декамерона», – вона 
була живильним їхнім ґрунтом. Боккаччо не відгороджувався від народної тра-
диції, мови й фольклору, «непристойні» простонародні слова й вирази пожвав-
лювали врочистий плин вишукано-літературних періодів «Декамерона» і ство-
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рювали в ньому цілі фабули. Особливістю побудови «Декамерона» є те, що в 
цьому творі надзвичайно виразно, естампно проявилася зміна готики – ренесан-
сом, бога – людиною, теології – гуманізмом, а також гармонії метафізичної не-
обхідності – гармонією індивідуальної свободи. Перше слово в «Декамероні» – 
людяність, а головне в ньому – нові ідеї: старі історії розповідалися тільки для 
того, щоб бути спростованими новим переосмисленням. 

«Рама» в «Декамероні» складна, двошарова – її перша верства створює 
авторське «я». Індивідуалізм як новий принцип у мисленні й творчості відразу 
ж висувається на перший план. «Декамерон» починається з ліричного «Всту-
пу», в якому Боккаччо розповідає про свою любов, і закінчується «Післямовою 
автора». Крім того, на початку четвертого дня, Боккаччо сміливо вторгається в 
оповідання й, відсуваючи убік веселу компанію «Декамерона», розповідає вже 
прямо від власного імені сто першу «Новелу про гусинь» й, сперечаючись зі 
своїми критиками, розвиває теорію нової прози. Літературна теорія, що розроб-
ляється в «Декамероні», – це теорія ренесансного, гуманістичного реалізму. Бо-
ккаччо став першим великим реалістом Відродження не тому, що він правдиво 
зобразив матеріальний бік дійсності у всіх її фізично відчутних, побутових де-
талях, а тому, що він дав цілісну художню інтерпретацію досвіду людського 
життя. «Новий художній метод виник в «Декамероні», – наголошує 
Р. Холодовський, – як результат нового й до того ж цілісного бачення світу, 
властивого в ХIV ст. не флорентійському купецтву, а гуманістичній інтеліген-
ції, що відіграла певну роль в ідеологічній революції Відродження» [8, 15]. 

У другому шарі «рами» естетично втілена гуманістична цілісність бачен-
ня світу – її художнім образом є образ товариства оповідачів «Декамерона». 
Гуманістичний індивідуалізм письменників європейського Відродження був 
позбавлений суб'єктивізму, крім того, він був оптимістичним. Боккаччо твердо 
вірив у те, що його ідеї мають об'єктивну і якоюсь мірою навіть абсолютну іс-
торичну цінність; що гуманістичний світогляд – це і є світогляд «нормального» 
суспільства, «нормальної» людини й «нормального» людства. Автор «Декаме-
рона» ще не усвідомлював всієї ілюзорності своїх суспільних ідеалів і щиро 
вважав їх здійсненними. От чому в створеній ним «рамі» виявилося дві верстви. 
Двошаровість обрамлення дозволила Боккаччо підняти гуманістичний індиві-
дуалізм Відродження до рівня нової суспільної свідомості. Оповідачі «Декаме-
рона» – не іпостасі автора, але й не просто весела компанія молодих флорентій-
ців: це суспільство. Нове, гуманістичне суспільство – «нормальне й природне» 
у своїй людяності. В «Декамероні» воно протиставлене чумі, яка стала симво-
лом розпаду й суспільного розкладання старого світу. Товариство оповідачів 
«Декамерона» народжується із прагнення перебороти його хаос й анархію, про-
тиставивши йому гармонію й свободу нової, «природної людини». Оповідачі не 
просто залишають зачумлену Флоренцію й відправляються в заміські маєтки – 
вони відразу ж відновлюють потоптані терором смерті соціальні й людські зв'я-
зки й навіть виробляють щось накшталт конституції, тому що для них, як для 
справді нових людей Відродження, усіляка дисгармонійність і невпорядкова-
ність є ознакою нежиттєвості. Основа конституції «Декамерона» – свобода, її 
мета – радісна насолода життям. В «Декамероні» вчить нас саме життя, і вчить 
воно мистецтву жити, а не мистецтву вмирати, як того вимагали середньовічні 
моралісти. У процесі аналізу дійсності в «Декамероні» створюється новий світ, 



Розділ ІІ. Проблеми культурології: історичні та сучасні розвідки ______________ Сабадаш Ю. С. 

 

 192 

нова людина й нова література. «Декамерон» не тільки утопія, але й свого роду 
«виховний роман». У можливість виховання й перевиховання людини Боккаччо 
вірив, мабуть, твердіше, ніж в Бога. У його книгах перевиховуються й герої й 
товариство оповідачів. Книга Боккаччо мала в ХIV ст. великий успіх, але це був 
успіх, головним чином, «Принца Галеотто». Гуманісти прийняли «Декамерон» 
не відразу. Пройшло більше ста років, перш ніж ідеї, мова й стиль його товари-
ства стали ідеями, мовою й стилем нової італійської прози. В 1363 р. Боккаччо 
покинув Флоренцію й оселився в Чертальдо. Його запрошують до двору бага-
тьох італійських держав, але він вибирає свободу. Останній період життя й тво-
рчості Боккаччо пройшов під знаком дружби з Петраркою, що був у той час ви-
знаним провідником європейського гуманізму. В 50-х роках він вступив на «пе-
трарківський шлях» побудови нової культури й пише латинською мовою твори 
«Про мінливість долі знаменитих людей», «Про знаменитих жінок», «Похо-
дження язичницьких богів» і разом з Петраркою, спираючись на старожитності, 
закладає основи гуманістичної «науки про людину» – тих studia humanitatis, які 
наприкінці XV – поч. XVI ст. стануть найважливішою ідейною передумовою 
для розквіту ренесансної літератури на «народній мові» по всій Італії. Останні 
роки життя Боккаччо були присвячені творчості Данте. За дорученням флорен-
тійської комуни він читав лекції про «Божественну комедію» у церкві 
св. Стефана. Коментарі до «Комедії» були його останньою працею, він намага-
вся прилучити до світу дантовських ідей передову гуманістичну молодь. 

На завершення, хотілося б зазначити, що для того щоб змусити середньо-
вічний світогляд відступити перед новою ідеологією і новою людиною, потріб-
ні були титанічні сили. Епоха Відродження мала потребу в титанах, і вона «по-
родила титанів по силі думки, пристрасті й характеру, по багатосторонності й 
ученості» [12, с. 346]. Титанами Відродження стали не купці й банкіри, а гума-
ністи – поети, мислителі й художники. Одним з перших гуманістів Відроджен-
ня і був автор «Декамерона» Джованні Боккаччо. Варто також наголосити, що 
саме йому італійський гуманізм найбільше зобов'язаний тим, що навіть в період 
апогею захоплень античністю він не поривав зв'язків з «народною мовою» і на-
родною культурою. 

 
Література 

 
1. Сабадаш, Ю. С. Досвід інтерпретації ідей гуманізму в сучасній українській науковій 

думці / Ю. Сабадаш // Культура і сучасність : альманах. – К., 2008. – № 2. – С. 51–55. 
2. Сабадаш, Ю. С. Еволюція гуманістичних ідей в Італії ХVІІ – першої половини ХVІІІ ст.: 

бароко і класицизм / Ю. Сабадаш // Гілея : науковий вісник. – К., 2009. – Вип. 22. – С. 292–301. 
3. Сабадаш, Ю. С. Естетичне виховання у дзеркалі італійської гуманістичної педагогіки 

/ Ю. С. Сабадаш // Вісник державної академії керівних кадрів культури і мистецтва. – К., 2003. – 
№ 1. – С. 22–28.  

4. Сабадаш, Ю. С. Маньєризм як форма гуманізму / Ю. С. Сабадаш // Культура і сучас-
ність : альманах. – К., 2005. – № 2. – С. 10–16. 

5. Сабадаш, Ю. С. Рисорджименто: гуманізм національно-визвольного, демократично-
го руху / Ю. С. Сабадаш // Гуманітарний часопис : зб. наук. пр. – Харків, 2008. – № 4 (17). – 
С. 136–143. 

6. Сабадаш, Ю. С. Своєрідність естетичного вчення Миколи Кузанського 
/ Ю. С. Сабадаш // Актуальні проблеми історії, теорії та практики художньої культури : зб. наук. 
пр. : у 2 ч. Ч. ІІ. – К., 2003. – Вип. ХІ. – С. 141–148. 



Актуальні проблеми історії, теорії та практики художньої культури ______________ ХХХIV, 2015 

 

 193 

7. Дідькова, С. Ю. «Він займався щасливою поезією…» / С. Ю. Дідькова // Зарубіжна 
література в навчальних закладах. – 1999. – № 5. – С. 8–13. 

8. Холодовский, Р. О жизни Джованни Боккаччо, о его творчестве и о том, как сделан 
«Декамерон» / Р. Холодовский // Боккаччо Дж. Декамерон / пер. с итал. Н. Любимова. – М. : Ху-
дожественная литература, 1970. – 703 с. 

9. Боккаччо / М. П. Алексеев, В. М. Жирмунский, С. С. Нокульский, А. А. Смирнов 
// История западноевропейской литературы. Средние века и Возрождение. – М.: Высшая школа, 
2000. – 462 с. 

10. Боккаччо Дж. Малые произведения / Дж. Боккаччо пер. с ит. состав. и общая ред. 
Н. Томашевского. – Л.: Художественная литература, 1975. – 608 с. 

11. Боккаччо Дж. Декамерон / Дж. Боккаччо пер. з італ. М. Лукаша. – К.: Видавничий 
центр «Просвіта», 2006. – 896 с. 

12. Энгельс, Ф. Введение к «Диалектике природы» / Ф. Энгельс // К. Маркс и Ф.Энгельс. 
Сочинения. Т. 20. – М., 1986. 

13. Грамши, А. Избранные произведения / А. Грамши ; пер. с ит. Э. Егермана и 
В. Бондарчука ; авт. предисл. и ред. А. Лебедев. – Т. 3. – М. : Иностранная литература, 1959. – 315 с. 

14. Єфименко, В. В. Культура Відродження / В. В. Єфименко // Історія світової культури. 
– К. : Либідь, 1999. – С. 212–251. 

 
References 

 
1.  Sabadash, Yu. S. Dosvid interpretaciyi idej gumanizmu v suchasnij ukrayins`kij naukovij 

dumci / Yu. Sabadash // Kul`tura i suchasnist` : al`manax. – K., 2008. – № 2. – S. 51–55. 
2. Sabadash, Yu. S. Evolyuciya gumanisty`chny`h idej v Italiyi XVII – pershoyi polovy`ny` XVIII 

st.: baroko i klasy`cy`zm / Yu. Sabadash // Gileya : naukovy j̀ visny`k. – K., 2009. – Vy`p. 22. – S. 292–301. 
3. Sabadash, Yu. S. Estety`chne vy`xovannya u dzerkali italijs`koyi gumanisty`chnoyi 

pedagogiky` / Yu. S. Sabadash // Visny`k derzhavnoyi akademiyi kerivny`x kadriv kul`tury` i 
my`stecztva. – K., 2003. – № 1. – S. 22–28.  

4. Sabadash, Yu. S. Man`yery`zm yak forma gumanizmu / Yu. S. Sabadash // Kul`tura i 
suchasnist` : al`manax. – K., 2005. – № 2. – S. 10–16. 

5. Sabadash, Yu. S. Ry`sordzhy`mento: gumanizm nacional`no-vy`zvol`nogo, 
demokraty`chnogo ruxu / Yu. S. Sabadash // Gumanitarny`j chasopy`s : zb. nauk. pr. – Harkiv, 2008. – 
№ 4 (17). – S. 136–143. 

6. Sabadash, Yu. S. Svoyeridnist` estety`chnogo vchennya My`koly` Kuzans`kogo / Yu. S. 
Sabadash // Aktual`ni problemy` istoriyi, teoriyi ta prakty`ky` xudozhn`oyi kul`tury` : zb. nauk. pr. : u 2 
ch. Ch. II. – K., 2003. – Vy`p. XI. – S. 141–148. 

7. Did`kova, S. Yu. «Vin zajmavsya shhasly`voyu poeziyeyu…» / S. Yu. Did`kova // 
Zarubizhna literatura v navchal`ny`x zakladax. – 1999. – № 5. – S. 8–13. 

8. Holodovsky`j, R. O zhy`zny` Dzhovanny` Bokkachcho, o ego tvorchestve y` o tom, kak 
sdelan «Dekameron» / R. Holodovsky`j // Bokkachcho Dzh. Dekameron / per. s y`tal. N. Lyuby`mova. 
– M. : Hudozhestvennaya ly`teratura, 1970. – 703 s. 

9. Bokkachcho / M. P. Alekseev, V. M. Zhy`relunsky j̀, S. S. Nokul`sky j̀, A. A. Smy`rnov // 
Y`story`ya zapadnoevropejskoj ly t̀eratury. Sredny`e veka y  ̀Vozrozhdeny`e. – M.: Vysshaya shkola, 2000. – 
462 s. 

10. Bokkachcho Dzh. Malye proy`zvedeny`ya / Dzh. Bokkachcho per. s y`t. sostav. y` 
obshhaya red. N. Tomashevskogo. – L.: Hudozhestvennaya ly`teratura, 1975. – 608 s. 

11. Bokkachcho Dzh. Dekameron / Dzh. Bokkachcho per. z ital. M. Lukasha. – K.: 
Vy`davny`chy`j centr «Prosvita», 2006. – 896 s. 

12. Engel`s, F. Vvedeny`e k «Dy`alekty`ke pry`rody» / F. Еngel`s // K. Marks y` F.Engel`s. 
Sochy`neny`ya. T. 20. – M., 1986. 

13. Gramshy`, A. Y`zbrannye proy`zvedeny`ya / A. Gramshy` ; per. s y`t. E. Egermana y` V. 
Bondarchuka ; avt. predy`sl. y` red. A. Lebedev. – T. 3. – M. : Y`nostrannaya ly`teratura, 1959. – 315 s. 

14. Yefy`menko, V. V. Kul`tura Vidrodzhennya / V. V. Yefy`menko // Istoriya svitovoyi 
kul`tury`. – K. : Ly`bid`, 1999. – S. 212–251. 



Розділ ІІ. Проблеми культурології: історичні та сучасні розвідки _______________ Овчарук О. В. 

 

 194 

УДК 168.522  

Овчарук Ольга Володимирівна,  

кандидат педагогічних наук, доцент,  

професор кафедри культурології  

та інноваційних культурно-мистецьких проектів, 

докторант Національної академії 

керівних кадрів культури і мистецтв,  
ovcharuk_olga@mail.ru 

© 

КОНЦЕПЦІЯ ЛЮДИНИ КЛІФФОРДА ГІРЦА В КОНТЕКСТІ 

КУЛЬТУРОЛОГІЧНОЇ ПАРАДИГМИ ПІЗНАННЯ 

 
У статті проаналізована концепція людини відомого американського антрополога, етнографа, теоретика 

культури другої половини ХХ ст. Кліффорда Гірца. Особливості концепції людини розкрито у взаємозв’язку із 

концепцією культури, на основі концептуальних положень інтерпретативної антропології. Обґрунтовано куль-

турологічний зміст концепції людини,виявлено її евристичний потенціал у вимірах культурологічної  парадиг-

ми пізнання.  
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КОНЦЕПЦИЯ ЧЕЛОВЕКА КЛИФФОРДА ГИРЦА В КОНТЕКСТЕ  

КУЛЬТУРОЛОГИЧЕСКОЙ ПАРАДИГМЫ ПОЗНАНИЯ 

 

В статье проанализирована концепция человека известного американского антрополога, этнографа, 

теоретика культуры второй половины ХХ в. Клиффорда Гирца. Особенности концепции человека раскрыто во 

взаимосвязи с концепцией культуры, на основе концептуальных положений интерпретативной антропологии. 

Обоснованно культурологический смысл концепции человека, выявлено ее эвристический потенциал в измере-

ниях культурологической парадигмы познания. 

Ключевые слова: концепция культуры, концепция человека, интерпретативная антропология, культуро-

логическая парадигма. 
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A CONCEPT OF HUMAN-BEING IN THE CONTEXT OF CLIFFORD GEERTZ`S  

CULTUROLOGICAL PARADIGMS OF KNOWLEDGE 

 

In the article the concept of man famous American anthropologist, ethnographer, theorist of culture in the 

second half of the twentieth century. Clifford Geertz (1926-2006). It is proved that the study of ideas produced by the 

various national cultural schools, allowing better understanding of the features of present human existence in specific 

historical conditions and contemporary cultural knowledge supplement valuable methodological approaches in the 

study of culture.  

Features of the concept of man Cl. Geertz  article in the series based on the definition of the concept of cultural 

relationships and leading the provisions of interpretative anthropology. Indicated that the researcher became famous as 

the author of the original concept of culture and original approach to its study - interpretive, which absorbed the 

elements of structuralism, hermeneutics, British analytic philosophy, philosophy of symbolic forms and understanding 

sociology. Developed on the basis of the interpretative anthropology approach significantly influenced the conceptual 
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and terminology of philosophy, history, political science, sociology, cultural studies and other humanities second half of 

the twentieth century .. Thus one of the key aspects of the concept of culture Geertz became its decisive influence on the 

conception of man.  

Based on the ideas of the symbolic approach to culture, Geertz created a project semiotic culture, which, in his 

opinion, is a set of values embodied in symbolic forms through which individuals interact with each other, share their 

experiences, ideas, beliefs. Scientists proved that functionalist, positivist approaches to the sciences of man must 

succumb another place, "understands" approach. This points to the need Geertz connection with specific analysis of 

human culture. Its signs and symbols should not be intercepted and converted, and are filled with specific content based 

on what value they have for life around and how they perceive and going through a representative study of culture. 

Geertz suggests that one can and must rely on the approaches to understanding the cultures that have considerable 

heuristic potential and proposes to seek systematic relationship between different phenomena.  

According to the American anthropologist, a man - a compromise between its inherent inclinations and actual 

behavior. Culture is one, but not the last element that determines the way of life of man. Based on the scientific 

achievements of archeology, neuropsychology and other sciences studying man, Cl. Geertz proposes to abandon the 

simplistic view of culture as a set of specific behaviors. The scientist argues that human behavior is not streamlined 

model that delivers culture and a system of significant symbols. This allows scientists to conclude that culture is the 

basis and prerequisite for human existence, serving mechanism that regulates human behavior, while using specific 

tools inherent to each particular culture, its characteristics and forms.  

Cl. Geertz brings its own concept of culture is not only anthropological, but also cultural content, for culture as 

a set of meanings, values and meanings specifies a form of order and direction of existence, the result of which is the 

formation of a unified whole human species and the individual. The concept Culturological Cl. Geertz existence is the 

recognition of dependence of the individual, the disclosure of his creative instincts from the conditions created culture 

and its opportunities.  

From the standpoint of the concept of human cultural approach Cl. Geertz argues that humanity as a whole, 

and the person acting as subjects of history and culture that create the content and form of life through making material, 

symbolic and informational products of their existence. Universal value-semantic content of social life passed from 

individual to individual, from generation to generation and is a unique social experience embodied in the way of 

knowledge and reflection, artistic vision in the images being broadcast from the depths of history in the form of national 

and social traditions, customs, cultural norms, humanistic teachings of material and spiritual monuments of cultural 

spadschyny.Tym very culture-is the essence of man.  

Developing the concept of culture and its influence on the conception of man, Clifford Geertz draws its 

justification for such important methodological techniques inherent cultural knowledge and process as a systematic 

analysis of culture, full description, empathy, refers to the provisions of hermeneutics, phenomenology, semiotics, 

philosophy and so symbolic. Providing this level of interdisciplinarity give grounds for assertion of cultural concept of 

human nature outstanding American anthropologist Clifford Geertz and its recognition as a Cultural and 

anthropological.  

Key words: Clifford Geertz, the concept of culture, the concept of human, interpretive anthropology, cultural 

paradigm. 

 

У розвиткові сучасної гуманітарної науки в цілому та культурології як нау-

кової дисципліни, зокрема, актуальним залишається активне засвоєння досягнень, 

накопичених як вітчизняною, так і західною філософською наукою. При усьому 

різноманітті національних культурологічних шкіл, кожна з яких спиралася на вла-

сну методологію та методику дослідження культури, з другої половини ХХ сто-

ліття чітко виокремлюються північноамериканська, британська, німецька та фра-

нцузька. Аналіз ідей, вироблених представниками американської та західноєвро-

пейської культурологічних шкіл, дозволяє більш повно уявити особливості осмис-

лення буття людини в конкретно-історичних умовах, доповнити сучасне культу-

рологічне знання цінними методологічними підходами у дослідженні культури, 

що в цілому сприяє більш глибокому розумінню взаємозв’язків між культурою та 

людиною.  

Серед представників північноамериканської школи культурної антропології 

особливе місце займає ім’я видатного вченого другої половини ХХ століття – 

Кліффорда Гірца (1926-2006), антрополога, етнографа, теоретика культури. Дослід-

ник став відомим як автор оригінальної концепції культури та не менш оригінально-
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го підходу до її вивчення – інтерпретативного, який увібрав у себе елементи структу-

ралізму, герменевтики,  британської аналітичної філософії, філософії символічних 

форм та розуміючої соціології. Розвинута на основі зазначеного підходу інтерпрета-

тивна антропологія суттєво вплинула на концептуально-термінологічний апарат фі-

лософії, історії, політології, соціології, культурології та багатьох інших гуманітарних 

дисциплін другої половини ХХ ст. При цьому одним із ключових аспектів концепції 

культури вченого став її визначальний вплив на концепцію людини. Попри існуючі 

дослідження, пов’язані із рецепцією та розвитком інтерпретативної методології 

К. Гірца на ґрунті культурної антропології, етнографії та культурології, здійснені пе-

реважно вченими близького зарубіжжя (О. Л. Єлфімов, В. М. Кількєєв, І. Т. Касавін, 

С. В. Лурьє, Е. А. Орлова та ін.) та безпосередньо північноамериканськими антропо-

логами (Дж. Вінсент, Дж. Кліффорд, Дж. Лєві, Дж. Маркус, М. Фішер, Л. Росаль-

до та ін.), теоретичні витоки та культурологічні аспекти концепції людини в ін-

терпретативній антропології К. Гірца не отримали достатнього висвітлення як у 

роботах зарубіжних, так і вітчизняних дослідників.  

Мета статті – обґрунтувати культурологічний зміст концепції людини 

Кліффорда Гірца, виявити її евристичний потенціал у вимірах культурологічної 

парадигми пізнання. 

Друга половина ХХ століття для західної гуманітаристики була відмічена 

невпинним зростанням престижу соціокультурної антропології, дослідницькі під-

ходи та наукові концепції якої почали використовуватися у суміжних дисциплінах 

– соціології, історії, психології, культурології тощо. Вплив «антропологічного по-

гляду на речі», «антропологічного підходу до дослідження» призвів до антрополо-

гізації усієї  соціогуманітарної сфери, що сприяв критичному переосмисленню те-

оретико-методологічних принципів культурної антропології та залученню у її до-

слідницький арсенал провідних методів герменевтики, соціології, семіотики тощо. 

Ці ознаки стали характерними для концепції  культури відомого американського 

вченого-антрополога Кліффорда Гірца, ідеї якого здійснили вагомий вплив на роз-

виток як південноамериканської культурної антропології, так і в цілому гуманіта-

ристики. При цьому К. Гірца можна віднести до тих дослідників культури, які ба-

чили складності у її осягненні, усвідомлювали спірність як традиційних, так і но-

ваторських методологій та методик дослідження культури. Втім, вчений намагав-

ся запропонувати сміливі рішення, які й досі залишаються дискусійними. Спроби 

реконструювати оцінку культури та людини були пов’язані із переглядом у 70-

х рр. ХХ ст. методологічних позицій культурної антропології в аспекті створення 

різноманітних, не пов’язаних із будь-якими глобальними теоретичними схемами, 

незалежних концепцій. Саме цей підхід увиразнився в одній із основних робіт 

К. Гірца «Інтерпретація культур», яка з’явилася у 1973 р. [8 ], а на пострадянсько-

му просторі праця вченого у перекладі з англійської вийшла друком лише у 

2004 р. [3]. Відштовхуючись від ідей символічного підходу до культури, Гірц 

створив проект культури семіотичної, яка, на його думку, являє собою набір зна-

чень, втілених у символічних формах, дій, виразів та різного роду смислових 

об’єктів, завдяки яким індивіди спілкуються один з одним, діляться своїм досві-

дом, ідеями, переконаннями. Намагаючись перебороти крайнощі універсалізму у 

розумінні антропологічного смислу культури, Кліффордом Гірцем було створено 
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новий напрям – інтерпретаційну антропологію, яка увібрала в себе традиції гер-

меневтики, «розуміючої» соціології та аналітичної філософії. Критикуючи функ-

ціоналістську парадигму, що домінувала в американській антропології до 1950-х 

рр., вчений доводив, що минулі функціоналістські, позитивістські підходи у нау-

ках про людину повинні уступити місце іншим, «розуміючим» підходам. При 

цьому Гірц постійно нагадує на необхідності зв’язку аналізу людини із конкрет-

ною культурою, знаки та символи якої не повинні бути розшифрованими та пере-

кодованими, а мають наповнюватися конкретним змістом, виходячи з того, яке 

значення вони мають для навколишнього життя та як їх сприймає та переживає 

носій досліджуваної культури. Підкреслюючи  значущість концептуальної основи 

своєї науки, Кліффорд Гірц, відзначає, що «культурна інтерпретація  володіє ря-

дом особливостей, що роблять її теоретичне обґрунтування   обтяжливим» [3, с. 

33].  Між необхідністю зрозуміти та необхідністю  аналізувати виникає конфлікт, 

який стає тим глибше, чим далі розвивається теорія. З огляду на це, Гірц ставить 

перед дослідниками культури два завдання:  з одного боку – виявлення концепту-

альних структур, що наповнюють інформаційним смислом дії суб’єктів, з іншого 

– побудову системи аналізу, здатної відділити вплив цих структур від інших дете-

рмінант поведінки людини. Як й інші дослідники, Гірц  припускає, що можна та 

необхідно спиратися на ті підходи до осмислення культури, які мають значний ев-

ристичний потенціал. Тому, вирішуючи методологічні  контроверзи в культурній 

антропології, вчений пропонує шукати систематичні взаємовідношення між різ-

ними явищами, а не сутнісні подоби явищ одного й того ж порядку. Для досяг-

нення у цьому будь-якого успіху, вчений вважає, що «ми повинні змінити “стра-

тиграфічну концепцію” зв’язків між різними сторонами людського існування син-

тетичною, тобто такою, у якій біологічний, психологічний, соціологічний та куль-

турні фактори могли б розглядатися як змінні в рамках єдиної системи аналізу» [3, 

c. 55-56]. Така інтеграція теорій та концепцій різного роду, на думку дослідника, 

дозволила б формулювати осмислені пропозиції, які розрізнено функціонують у 

різних сферах досліджень. Узагальнюючий висновок Гірца, зроблений в одній із 

своїх програмних статей, є наступним: «Концепція культури,  якої я дотриму-

юсь…, є по своїй суті семіотичною. Поділяючи точку зору Макса Вебера, відпо-

відно якої людина – це тварина, що звисає на створеній ним самим павутині смис-

лів, я приймаю культуру за цю павутину, а її аналіз є справою науки не експери-

ментальної, занятої пошуком законів, але інтерпретативної, зайнятої пошуком 

значень» [3, c. 11]. Втім, слід зауважити, що це визначення культури є одним з ба-

гатьох, представленим ученим. І це є характерною рисою його концепції, розвиток 

положень якої відбувався у роботах, опублікованих у різні часи.  

Попри те, що концепція культури є однією з ключових у культурній антро-

пології, а уявлення про її сутність були й залишаються доволі широкими, а той ді-

аметрально протилежними, при цьому є очевидним вплив концепції культури на 

концепцію людини. Власне цим усвідомленням просякнута концепція людини 

К. Гірца. На думку американського антрополога, людина – це компроміс між вну-

трішньо притаманними їй нахилами та її фактичною поведінкою. Культура є лише 

один, але далеко не останній, елемент, що визначає життєвий шлях людини. Спи-

раючись на наукові досягнення археології, нейропсихології та інших наук, які ви-
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вчають людину, К. Гірц доводить, що універсалістська концепція людини, форму-

вання якої пов’язано із епохою Просвітництва, все частіше почала демонструвати 

свою нездійсненність. Розвиток наукових уявлень про культуру супроводжувався 

запереченням пануючих у той час поглядів на людську природу, які ґрунтувалися 

на єдності людини і природи  та спільних закономірностях їх розвитку. З тих пір 

пошуками переконливої відповіді на питання: «що таке людина?» були пронизані 

усі наукові розмисли про культуру як деякого  варіативного блоку в структурі 

людської сутності. І у цьому процесі  антропологи, спробувавши віднайти склад-

ність  та виявивши її у масштабах набагато більших, ніж її уявляли, загрузли у ва-

жких зусиллях по її впорядкуванню. Вибудовуючи власну концепцію культури, 

здатну найбільш повно віддзеркалити образ людини, К. Гірц пропонує дві вихідні 

ідеї. По-перше, відмовитися від спрощеного  детерміністського  погляду на культуру 

як на комплекс конкретних моделей поведінки, який отримав достатньо широке роз-

повсюдження у культурній антропології США у першій половині ХХ століття, й роз-

глядати її як «набір контрольних механізмів – планів, рецептів,  правил, інструкцій,  

що керують поведінкою»  [3, c. 56]. По-друге, Гірц переконаний, що «людина – це 

тварина, яка найбільш  безнадійно  залежна від таких культурних програм у справі 

впорядкування своєї поведінки» [3, c. 56]. Ці культурні програми існують у вигляді 

комплексів значущих символів – слів, жестів, звуків, музики та взагалі будь-яких ма-

теріальних об’єктів, що сприймаються чуттєво та які використовуються людьми для 

надання сенсу своєму досвіду. Таким чином, ці програми являють собою впорядко-

ваний та зафіксований, через посередництво символічних форм, досвід предків. Тоб-

то дослідник розуміє культуру як «систему наслідуваних уявлень, виражених у сим-

волічних формах, через посередництво яких люди передають, зберігають, розвива-

ють  своє знання про життя та відношення до нього» [3, c. 106]. 

З позицій вирішення питання про наявність чи відсутність будь-яких уні-

версалій у природі людини, епоха Просвітництва, на думку дослідника, надала 

найменш прийнятні погляди. Їх суть полягає у тому, що значне різноманіття 

відмінностей серед людей, що спостерігається у їх віруваннях, цінностях, у 

звичаях та інститутах, у різні часи та у різних містах, по суті не має значення 

для з’ясування природи людини. Це різноманіття – результат усього лише тих 

деформацій, що затуляють та заслоняють те, що є дійсно людським – постій-

ним, загальним, універсальним в людях. Втім, наголошуючи на тому, що образ 

незмінної природи людини, незалежної від часу, міста та обставин, від занять та 

професії, від швидкоплинної моди та різного роду думок, може бути як раз ілю-

зією, Гірц доводить, що сутність людини може бути настільки прив’язаної до 

того, де він знаходиться, яке соціальне положення він займає і в що він вірить 

може бути просто невіддільним від цих факторів. Це приводить вченого до ви-

сновку про те, що усвідомлення даної можливості привело до появи концепції 

культури і до зникнення універсалістського погляду на людину в сучасній ан-

тропології: «Щоб ні стверджувала сучасна антропологія, – а вона, як здається, 

стверджувала майже все у ті чи інші часи, – вона все ж тверда у переконанні, 

що люди, які не трансформовані звичаями будь-якого конкретного місця, на 

справді не існують, ніколи не існували і, що ще більш важливо, не можуть в 

принципі існувати» [3, c. 44]. Таким чином, пошуки саме антропології були 
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спрямовані на винайдення такої життєздатної концепції людини, у якій сама куль-

тура та її варіативність сприймалися до уваги. При цьому, основний принцип пі-

знання, що визнає фундаментальну єдність людства як засадний постулат, не має 

перетворитися у порожню фразу. Переборюючи історичний детермінізм, врахо-

вуючи культурний релятивізм та культурну еволюцію, перспективним шляхом, на 

думку вченого, є актуалізація у самих моделях культури елементів, що визнача-

ють існування людини: «…елементів, які хоч і не є постійними у своєму виражен-

ні, є, тим ні менш, визначальними за своїм характером»  [3,c. 46]. Таким чином, 

К. Гірц приходить до висновку, що пошук будь-яких універсалій є недостатнім, 

оскільки за ззовні схожими явищами часто криються механізми різної природи, і 

навпаки – спорідненні явища  постають в різних культурах у зовсім  різних облич-

чях. В цілому, Гірц критично ставиться до можливості вирішити питання про сут-

ність людини, виокремлюючи інваріантні явища у її природі. Вони, на його думку, 

не дозволяють сконструювати більш-менш переконливу картину дійсних функці-

ональних відношень  між явищами, що мають культурне або будь-яке інше похо-

дження. Уявлення про те, що суть людини найбільш чітко проявляється у тих ри-

сах культури, які є універсальними, а не в тих, що  є специфічними для того чи 

іншого народу, вчений називає  забобонами. Розглядаючи культуру  не як компле-

кси  конкретних моделей поведінки - звичаїв, традицій, практик, сукупність зви-

чок тощо, а як «контрольний механізм», що  діє, орієнтує та спрямовує  поведінку 

людини, Гірц спирається на  припущення, що людська думка  в основі має одно-

часно суспільний та публічний характер. Мислення конституюється із постійних 

рухів того, що Д. Г. Мід називав значущими символами, значення яких визнача-

ється соціумом. Символ  має викликати в індивіді певні реакції, подібні тим, які 

він викликає в іншому, адже саме взаємозв’язок деякого жесту з подібним набо-

ром відгуків, як у самому індивіді, так і в іншому, перетворюють цей жест у те, що 

називають значущим символом. При цьому головним чином у ролі таких символів 

виступають слова, але ними можуть бути також  й жести, малюнки, музичні звуки 

тощо. Але ними можуть бути й інші об’єкти та явища оточуючого світу, які виок-

ремлюються із рамок звичайної реальності й задіються для надання досвіду смислу. 

«Ці символи, як  джерела світла, напевно потрібні людині для орієнтування у світі 

тому, що несимволічні джерела, органічно закладені у його тілі, дають освітлення 

надто розсіяне» [3, c. 56]. У порівнянні із тваринами, яким інструкції поведінки пе-

редаються разом із фізичною будовою, а генетичні джерела інформації впорядко-

вують їх дії, в людині закладено лише самі загальні реакції, які регулюють ефекти-

вність її поведінки набагато менше.  З огляду на це, Гірц доводить, що поведінка 

людини, не впорядкована моделями, що поставляє культура, та системою значущих 

символів, було б практично некерованим, а досвід – практично неоформленим. Та-

ким чином, це дозволяє вченому зробити висновок про те, що культура, яка акуму-

лює сукупність таких моделей, являє  собою не просто окрасу людського існування, 

але є головною основою його специфічності та необхідною умовою.  

Вибудовуючи аргументацію щодо зв’язку людини та культури на основі 

аналізу еволюції біологічного та культурного розвитку людини, вчений обґрунто-

вує думку про те, що людської природи, яка була б незалежною від культури, не 

існує. Значною мірою це обумовлено потребою, яка забезпечую людське існуван-
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ня, у культурних джерелах - фонді значущих символів, які, у свою чергу, висту-

пають як необхідні умови біологічного, психологічного та соціального буття лю-

дини. Попри це, культура виступає механізмом, що впорядковує поведінку люди-

ни, використовуючи при цьому досить специфічний інструментарій, притаманний 

для кожної конкретної культури, її особливостей та форм. «Без людей немає куль-

тури, це безперечно; але в рівній мірі – і що є більш значущим – без культури не-

має людей… Ми неповні, незавершені тварини, які доповнюють, завершують себе 

через посередництво культури – при чому через посередництво не абстрактної ку-

льтури, а через її дуже конкретні форми: добуанську або яванську, хопі або італій-

ську, культуру вищих класів або нижчих, академічну або комерційну»  [3, c. 61]. 

Вчений припускає, що як продукти культури можна розглядати ідеї, цінності, 

емоції, дії тощо. І хоч виготовлені вони з матеріалу тих тенденцій, можливостей та 

схильностей, з якими людина народжується, тим не менш, вони є виготовленими, 

так само як і певний витвір мистецтва, що віддзеркалює глибинні  смисли, уяв-

лення тих людей, руками яких він був створений. «Шартрський собор зроблений 

із каменю та скла. Але він не просто камінь і скло; він – собор, при чому не просто 

собор, а певний собор, побудований в певний час конкретними людьми певного 

суспільства. Щоб зрозуміти його значення, його справжню сутність, треба знання 

дещо більше, ніж знання фізичних властивостей каменю та скла, і дещо більше, 

ніж знання того, що є спільним для усіх соборів. Треба також знання – і на мій по-

гляд це найбільш важливо – специфічних уявлень про відносини між Богом, лю-

диною та архітектурою, які втілені у соборі, оскільки саме у відповідності із цими 

уявленнями він і був збудований» [3, c. 62]. Це дає можливість стверджувати, що і 

людина є артефактом культури.  

Аналізуючи наукові підходи в осмисленні людини, як за часів Просвітницт-

ва, так і у класичній антропології, американський дослідник доводить, що усі вони 

по своїй суті є типологічними, адже націлені на створення образу людини як мо-

делі, архетипу, платонічної ідеї  або аристотелівської форми. І цей підхід призво-

дить до пошуку  метафізичної  істоти – «Людини з великої літери, заради якої ми 

приносимо в жертву реальну істоту, з якою стикаємося у дійсності, - людину з ма-

ленької літери»  [3, c. 63]. Між тим, на думку вченого, віднайти те, що конституює 

сутність людини, можна тільки у тому, якими є реальні люди. І саме через розу-

міння цього різноманіття – його меж, природи, основ і тих наслідків, які з нього 

витікають, можна підійти до створення концепції людської природи. 

У цій взаємодії, власне, й відбувається вплив концепції культури на концеп-

цію людини. Концептуально розглядаючи культуру як набір символічних засобів 

для контролю над поведінкою та джерело інформації, завдяки якій відбувається 

становлення людини як індивідуальності, К. Гірц, привносить у власну концепцію 

не тільки антропологічний, а й культурологічний зміст. Він полягає у тому, що 

культура як сукупність смислів, цінностей, значень задає таку форму, порядок та 

напрям існування, результатом якого стає формування в цілому як єдиного люд-

ського виду, так і окремого індивіда. Не менш важливим у запропонованій 

К. Гірцем концепції, що складає її культурологічну основу, є визнання залежності 

існування окремого індивіда, розкриття його творчих задатків від тих умов, що 

створені культурою та наданими нею можливостями: «культура поставляє нам 
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зв’язуючи ланку між тим, чим люди можуть стати завдяки своїм вродженим здіб-

ностям, і тим, чим вони, один за одним, стають насправді» [3, c. 64]. При цьому 

набуття людиною індивідуальності відбувається під впливом культурних моделей, 

які набувають певного значення в залежності від конкретних історичних умов. З 

позицій культурологічного підходу, концепція людини К. Гірца доводить, що і 

людство в цілому, і особистість виступають як суб’єкти історії та культури, які 

створюють зміст та форми життя через вироблення матеріальних, символічних та 

інформаційних продуктів свого існування. Універсальний ціннісно-смисловий 

зміст соціального життя людей передається від індивіда до індивіда, від покоління 

до покоління та складає неповторний соціальний досвід, втілений у способах пі-

знання та рефлексії, в образах художнього світогляду, що транслюється з глибин 

історії у вигляді національних та соціальних традицій, звичаїв, культурних норм, 

гуманістичних вчень, матеріальних та духовних пам’яток культурної спадщини, 

складаючи тим самим культуротворчу сутність людини. 

Розвиваючи концепцію культури та її вплив на концепцію людини в рамках 

інтерпретативного підходу як ключового в антропології, Кліффорд Гірц вніс до їх 

обґрунтування такі важливі методологічні прийоми, притаманні й  процесу куль-

турологічного пізнання, як системний аналіз культури, насичений опис, емпатія, 

звертається до положень герменевтики, феноменології, семіотики, символічної 

філософії тощо. Забезпечення такого рівня міждисциплінарності дає підстави  для 

твердження про культурологічний характер  концепції людини видатного амери-

канського антрополога Кліффорда Гірца та визнання її як культурологічно-

антропологічною. 
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The role of cultorological science in phenomenologic-hermeneutic process is studied, in accordance with which the poeti-

cal translations are done. The principles of defining and interpretation, which are the basis for poetical translation samples creation, 

are in the focus of the research. It is also stated the relation between such sciences as phenomenology and hermeneutics.  

In terms of contemporary cultural studies that synchronizes interdisciplinary research at the intersection of linguistic, 

visual and anthropological turns poetic translation appears as a form of interpretation of the text, that is - as the dialogue of 

cultural meanings, which is also the interpretation appropriate hermeneutic procedure being denoted by signs meanings. The 

concept of "interpretation" sense of transformation embedded interactive forms and content of the text according to the culture 
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Other in dialohistytsi concept, the concept semiosfery in culture semiotics, hermeneutics in the interpretation of the 
concept can be used as a methodological framework for disclosure of cultural and semantic nature of translation activity as a 
form of cultural dialogue. The combination of cultural and philological approach can help in solving problems - 
methodological (clarification of "philological" nature of cultural studies as a discourse semantic analysis) and subject-
semantic (semantic clarification cultural nature of translation as an act of culture as a gesture of intercultural dialogue as 
interpretation). Thus, philological empirical material (literature) is ground for application of cultural techniques, ensuring the 
implementation of the translation work as a symbolic act of intercultural interaction. 

Feasibility of using the philosophy of culture and culture as the foundation of poetic translation research 
methodology determined by the specifics of its subject, which is the value-semantic aspect cultural activities; meaning of 
being human - information, emotional and expressive values that are objectified in the relevant cultural sites both in their 
signs. Signs of acquiring additional values are converted to symbols and symbolic make symbolic polyphonic complexes that 
are interpreted as "text". Poetic translation - interpretive work is the subject of culture as a representative of the text, which, in 
turn, hides the cultural subjectivity "face" (in the sense levinasivskomu) Other. 

The concept and interpretation of the text could be taken as the central concept of the dialogic approach to analyzing 
the phenomenon of translation as interpretation and understanding of the meaning of culture. These categories certify organic 
link cultural studies and philosophy of dialogue and at the same time, with the scientific area as phenomenology and 
hermeneutics. For the "dialogue" as a dialectic sense of self and otherness of the text in its literal translation from the Greek 
«dialogos» («dia» - a through movement, penetration, «logos» - word, speech, sense) means "the interpenetration of 
meaning." Carriers cultural meanings are people and texts alike may participate in the dialogue. According to leading 
Ukrainian modern philosophers dialohisty (VA Malakhov, EV Bilchenko etc.) dialogue - is a complex polymorphic 
formation, which is divided into forms and types depending on the carrier semantic systems. Intertextual dialogue - the 
interaction of signs, including verbal interaction (discourse), which originates from the Greek adversarial principle ("agon") 
and is now represented by developments in post-structuralism linguistic and semiotic discourse. 

Views on families as the core (structure), with which the story develops (broadcasting) vary in the degree of 
expression structuralist approach to internal form of expression and the degree of mobility (in "pure" structuralism - sememe 
like the Lacanian unconscious / Register Real, "a structured, as it "- static). 

Based on the fact that any translation is created using a harmonious combination sememe and morpheme that reflect 
the culture of the identity of the individual positions as part of the culture at some point in its development, we can look at the 
concept of words as the moment another cultural affairs translation. Hermeneutics is based on significant positions of speech 
and language in human life. 

Given the fact that hermeneutics is inextricably linked with the word in its broadest sense, it can be concluded that it is 
also completely permeated with the philosophy of culture and as a result, such a science as cultural studies. The word itself can be 
considered as a phenomenon of language, and hence category and is a science as phenomenology. Thus, phenomenology, despite 
all their differences of hermeneutics, can be considered from the standpoint kulturolohiyi.Takozh should pay attention to this 
cultural element as time (era) in which the translator-interpreter creates its translation. Dependence culture of the time is 
indisputable, because culture, like any born, develops, degraded, dying and this process takes a certain time period. 

Key words: culturology, culturological principles, phenomenology, hermeneutics, poetic translation, interpretation of 
texts, dialogue of cultures, phenomenological and hermeneutic process.    

 
Актуальність теми дослідження. Значущість здійсненого дослідження ви-

значається, передусім, теоретико-методологічним чинником, пов’язаним з пошу-
ком адекватних процедур здійснення творчого перекладу поетичних текстів у лі-
тературі, де власне філологічні механізми не дають змоги адекватно передати цін-
нісно-смислові підтексти твору. Такі процедури сучасне мовознавство може пе-
реймати від філософсько-культурологічного знання, насамперед, таких його на-
прямів, як філософія та герменевтика.  

З точки зору сучасної культурології, що синхронізує міждисциплінарні дос-
лідження на стикові лінгвістичного, візуального та антропологічного поворотів, 
поетичний переклад постає як одна з форм інтерпретації тексту, себто – як діалог 
культурних смислів, що одночасно є герменевтичною процедурою тлумачення ві-
дповідних позначуваних знаками сенсів. У поняття «інтерпретація» вкладається 
інтерактивний сенс трансформації форми і змісту тексту відповідно до культури-
реципієнта (акультурація). Відбувається входження перекладеного тексту в семіо-
сферу культури Іншого. Відповідно до висловленого вище, поняття Іншого в діа-
логістиці, поняття семіосфери в семіотиці культури, поняття інтерпретації в гер-
меневтиці можуть бути використані як методологічна база для розкриття культурно-
смислової природи перекладацької діяльності, що є формою культурного діалогу. 
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Поєднання культурологічного та філологічного підходів може допомогти у 
розв’язанні проблем − методологічної (з’ясування «філологічної» природи культу-
рології як дискурсу семантичного аналізу текстів) та предметно-змістової 
(з’ясування культурно-смислової природи перекладу як акту культури, як жесту ін-
теркультурного діалогу, як інтерпретації). Відтак, філологічний емпіричний матеріал 
(література) стає ґрунтом для докладання культурологічних методик, забезпечуючи 
здійснення перекладацької справи як символічного акту міжкультурної взаємодії. 

Ступінь опрацювання проблеми. Культурологічну базу перекладу як ін-
терпретації забезпечує класична (філологічна) та некласична (філософська) герме-
невтика. Якщо ідеї представників першої з них (В. Дільтей, Г.-Г. Гадамер, 
В. Шлейєрмахер) [3; 4; 6; 16] апелюють до іманентного тлумачення сенсів тексту 
у контексті хронотопу його створення, то представники другої, виходячи на рівень 
онтологізації герменевтичної парадигми як вияву феноменології (Е. Гуссерль, 

М. Гайдегер, П. Ріккер, частково  Е. Левінас) поглиблюють діалог між сенсами 
до рівня інтеракції свідомостей суб’єктів як носіїв сенсів (інтенцій смислоутво-
рення) [16]. Відтак, маємо двобічний рух: герменевтика виходить на рівень буття, 
набуваючи характеру нейтральності, а феноменологія заглиблюється у сенси, здо-
буваючи елемент емпатії. На стику герменевтичного співпереживання та феноме-
нологічної неупередженості досягається оптимальний баланс співвідношення між 
об’єктивним ґрунтом перекладеного тексту, інтенціями перекладача та локальним 
контекстом культури, куди входить текст перекладу [1, с. 34]. Доцільність засто-
сування філософії культури та культурології як основи методології дослідження 
поетичного перекладу визначається специфікою її предмета, яким є ціннісно-
смисловий аспект культурної діяльності; смисли буття людства – інформаційні, 
емоційні та експресивні значення, які об’єктивуються у відповідних культурних 
об’єктах як у своїх знаках. Знаки, набуваючи додаткових значень, перетворюють-
ся у символи та складають поліфонічні знаково-символічні комплекси, що інтерп-
ретуються як «тексти». Поетичний переклад – це інтерпретативна робота суб’єкта 
як представника культури з текстом, що, у свою чергу, приховує суб’єктність ку-
льтурного «обличчя» (у левінасівському сенсі цього слова) Іншого.  

Мета і завдання дослідження. Відповідно до окреслених нами методологі-
чних та історіографічних передумов метою дослідження є розкриття ролі фено-
менолого-герменевтичного підходу як базової парадигми культурології у філосо-
фізації поетичного перекладу як вияву інтерпретації смислів культури.  

На базі поставленої мети ми визначаємо наступні завдання дослідження: 
1. Типологізувати різновиди діалогу (інтерсуб’єктивний та інтертекстуаль-

ний) у світлі механізмів поетичного перекладу. 
2. Виявити елементи структурно-смислової будови слова як єдності мор-

феми і семеми у класичній та некласичній філософії мови; 
3. Розглянути феноменолого-герменевтичний процес перекладацької справи 

як інтерпретації слова та особливості створення поетичного перекладу як феноме-
ну діалогу автора з інтерпретатором. 

Виклад основних результатів роботи. Перш ніж здійснити культурологіч-
ну характеристику перекладу як інтерпретації, ми повинні мати, як мінімум, три 
вихідних поняття, що послужать нам методологічними координатами: «смисл» як 
певний зміст, «текст» як зовнішня форма його вираження та власне «інтерпрета-
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ція» як спосіб прочитання першого і другого. Поняття інтерпретації і тексту мо-
жуть бути взяті як центральні поняття діалогічного підходу до аналізу феномена 
перекладу як тлумачення й розуміння смислів культури. Дані категорії засвідчу-
ють органічний зв’язок культурології та філософії діалогу і, разом з тим, з такими 
науковими просторами, як феноменологія і герменевтика. Адже «діалог» як діале-
ктика самості смислу та іншості тексту в буквальному своєму перекладі з давньо-
грецького «dialogos» («dia» – наскрізний рух, проникнення, «logos» – слово, мов-
лення, смисл) означає «взаємопроникнення смислів». Носіями культурних смислів 
є люди і тексти, що однаково можуть бути учасниками діалогу. Як вважають про-
відні сучасні українські філософи-діалогісти  (В.А. Малахов, Є.В. Більченко та 
інші) діалог – це складне поліморфне утворення, яке поділяється на форми і види 
у залежності від носіїв семантичних комплексів. Інтертекстуальний діалог – взає-
модія знаків, зокрема вербальна інтеракція (дискурс), що бере свій початок від да-
вньогрецького принципу змагальності («агон») і нині репрезентується розробками 
постструктуралізму в мовно-семіотичному дискурсі. Інтерсуб’єктивний діалог – 
взаємодія значущих сенсів, виражених в емоційно-психічному світі індивідів, ідея 
якого має глибокі культурно-історичні витоки від цілісного космологічного світо-
відчуття традиційних культур Сходу до сократівської Софії та християнської лю-
бові-агапе, але концептуалізації набуває у філософській культурі Заходу 1920-х 
рр., знаменуючи поворот від картезіанського гносеологічного − до етико-
діалогічного суб’єкта, здатного до трансцендування за межі власної тотальності. У 
поетичному перекладі водночас зустрічаються обидва види діалогу, схрещуючись 
у їх синтез: взаємодію суб’єкта із смислами тексту, що є еманаціями Іншого 
(суб’єкта). Кожен текст є системою сенсів, що має свою сутність, внутрішню логі-
ку та осягається шляхом раціонального пояснення. Переклад тексту не може об-
межуватися лише поясненням, оскільки його тлумачення потребує розуміння. 
Текст як форма дискурсу й цілісна функціональна структура відкритий для безлічі 
сенсів, що існують в системі соціальних комунікацій, і перекладач має відчувати 
свою інтуїтивно-смислову причетність до нього. У світлі проблем феноменолого-
герменевтичного перекладу особливу увагу слід звернути на культурологічну 
(структурно-смислову) природу слова, що у певному сенсі слугує дзеркалом куль-
тури на її певному етапі розвитку. Природа слова як ключова проблема некласич-
ної філософії мови виводиться безпосередньо з культурологічного аналізу екзис-
тенційних кодів спілкування. В аналізі діалогічності слова велике значення має 
розмежування його зовнішньої форми, репрезентованої фонемою та морфемою, 
та внутрішньої форми, репрезентованої так званою «семемою» – цілісним імп-
ліцитним смисловим наповненням слова, його ментально-духовною «віссю», яка, 
будучи усталеною і стійкою, одночасно має змінний, динамічний характер, кож-
ного разу варіюючись в інтерпретативних втіленнях мовця.  

Погляди на семему як на ядро (структуру), з якого розвивається історія (мо-
влення) коливаються за ступенем вираження структуралістського підходу до вну-
трішньої форми слова та ступеня її рухливості (у «чистому» структуралізмі – се-
мема подібно до лаканівського підсвідомого/Регістру Реального, «структуровано-
го, як мова», – статична).  Зокрема, П. Флоренський на противагу О. Потебні, який 
підкреслював об’єктивно-статичний характер семеми, розвивав концепцію «внут-
рішньої форми» як принципово мінливого, суб’єктивно-динамічного семантично-
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го утворення, пластичні варіації якого визначаються щомиті перебігом «тут і те-
пер» буття (Dasein) як співбуття з Іншим: висловлюючись категоріями структура-
льної філософії Ф. де Соссюра та К. Леві-Стросса, семема О. Потебні належить 
«мові» («структурі»), а семема П. Флоренського – «мовленню» («історії»). Перек-
лад як інтерпретація полягає в адекватному декодуванні семеми (внутрішньої фо-
рми слова), заради передачі якої морфема та фонема можуть піддаватися тран-
сформаціям. Семема фіксує єдність індивідуальних смислів автора й перекладача 
та колективних смислів текстів та епох, у якій створено тексти оригінали та пере-
кладу. Сізігія індивідуальних і колективних духовних переживань, що утворюють 
сакральну цілісність, перетворює слово у формулу діалогу Я та Іншого через Тре-
тього (універсальні коди культури), екзистенційної самості суб’єкта та колектив-
ного культурного стандарту, омертвілої унормованої мовної структури і живого 
мовлення, партикулярної особистості творця та універсального суспільного дете-
рмінізму (мовою релігійного екзистенціалізму і персоналізму М.О. Бердяєва, з йо-
го ключовою категорією трагедії творчості), предметного та смислового кодів 
(мовою некласичної філософії мови).  

Трагічно-діалогічний (у буквальному, біблерівському, розумінні діалогу як 
«трагедії трагедій») характер слова підкреслює, що в його межах Я пізнає та кон-
ституює себе через Іншого, що виражається в синкретизмі морфеми, фонеми та 
семеми, яка через зовнішнє залучається до простору мови і культури, а також у за-
лежності семеми від конкретної ситуації мовлення в соціокультурному дискурсі 
на межі з Іншим. Єдність семеми і морфеми/фонеми у слові перетворює процес 
мовлення у процес самоідентифікацїі шляхом входження у контекст соціального, 
а отже і культурного цілого. Виходячи з того, що будь який переклад створюється 
за допомогою гармонійного поєднання семем та морфем, які відображають куль-
туру з позицій самоідентифікації особистості як частини цієї культури у певний 
момент її розвитку, можна поглянути на поняття слова, як на ще один культуроло-
гічний момент справи перекладу. Герменевтика базується на значущих позиціях 
слова і мови у житті людини, ще В. Дільтей казав, що лише у мові глибина душі 
знаходить вичерпне і об’єктивне відбиття [6, с. 117]. Для Г.Г. Гадамера слово – це 
рушійна сила до розуміння і осягнення сенсів, що у ньому містяться. Слово – це 
не просто знак, у ньому відкриваються пласти часу та простору, що сприяє ро-
звиткові мислення [3, с. 118; 4]. М. Хайдеггер визначив мову як «дім буття», а ми-
слителі і поети – це охоронці цього дому: «Мова не просто передає у словах усе 
очевидне і все приховане як зрозуміле якимось чином, але і вперше приводить у 
простори відкритого суще як певне суще» [13, с. 103]. А саме мова є безперечним 
базисом також для літературознавства та перекладознавства. 

Ураховуючи той факт, що герменевтика нерозривно пов’язана зі словом у 
найширшому його розумінні, можна дійти висновку, що вона також повністю 
пронизана філософією культури і, як наслідок, з такою наукою як культурологія. 
Слово саме по собі може бути розглянуто як феномен мови, а отже є категорією і 
такої науки як феноменологія. Таким чином, феноменологія, не дивлячись на всі 
свої відмінності від герменевтики, може бути розглянута з позицій культуро-
логії.Також слід звернути увагу на такий культурний елемент як час (епоху), у 
який перекладач-інтерпретатор створює свій переклад. Залежність культури від 
часу є безперечною, адже культура, як і будь що народжується, розвивається, де-
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градує, вмирає і цей процес займає певний часовий проміжок. Саме тому оминути 
це поняття просто не можна. Культурологічний підхід до феномена поетичного 
перекладу ґрунтується на кроспарадигмальних засадах, включаючи у себе провід-
ні напрями культур-філософської рефлексії (феноменологію, герменевтику, діало-
гістику, семіотику та теорію інтертекстуальності), концентровані навколо вияв-
лення діалогічного потенціалу перекладу як процесу взаємопроникнення смислів 
культури, виражених у тексті. Головними символічними іпостасями даного про-
цесу постають Я (Автор твору), Інший (Перекладач та Читач), Третій (сам текст та 
семіосфера взаємодії). Поетичний текст постає з культурологічної точки зору най-
більш інтертекстуально насиченим семантичним полем, що, своєю чергою, уріз-
номанітнює можливість прочитання подібного тексту. 

Дослідження адекватності поетичного перекладу з герменевтико-
феноменологічних позицій спирається на два протилежні культурфілософські під-
ходи до тлумачення тексту, які знайшли свої відповідники у філологічній науковій 
традиції. Йдеться про класичний, об’єктивний, іманентний, зовнішній, буквальний 
підхід, що тяжіє до реального ґрунту тексту (у філософії – феноменологічна реду-
кція-епохе, у семіотиці – декодування тексту-«насолоди», у філології − «очужен-
ня»), та про некласичний, суб’єктивний, «трансформаційний», символічний під-
хід, у рамках якого відбувається видозміна вихідного тексту аж до повної його де-
конструкції (у філософії – герменевтична інтерпретація, у семіотиці – «декодуван-
ня» тексту-«задоволення», у філологічній традиції концепція «одомашнення»). 
Саме з основою на культурологічно-інтерпретативному різнобарв’ї слід розглядати 
сформовані у філологічній науковій традиції тенденції перекладацького мистецтва: 
«очуження», представленого в українській літературі школою неоромантиків та пе-
рекладацькою діяльністю І. Костецького та В. Барки, та «одомашнення», що сфор-
мувалося як окрема течія завдяки діяльності Г. Кочура та його послідовників. Саме 
в межах другого з підходів повною мірою знаходить своє відображення діалогізм, а 
також пов’язане з герменевтичною критикою епохи постмодернізму поняття інтер-
текстуальності, у якій діалог відбувається на рівні культурного «дошифрування» 
смислів, що були подані автором оригінального тексту. Важливою у даному ракурсі 
постає концепція діалогічного сприйняття тексту, а саме протиставлення суб’єктно-

об’єктної природи «Я  Воно» суб’єктно-суб’єктному зв’язку «Я  Ти», який на рі-
вні інтуїтивного сприйняття дозволяє вести діалог з автором, погоджуючись або 
сперечаючись з ним, адже суцільна згода зовсім не є чимось необхідним, а навпаки 
є чимось, що заважає сприйняттю. Саме завдяки діалогізму стає можливою 
об’єктивність позиції інтерпретатора (перекладача), якої вимагає сучасна герменев-
тика: він має не просто віднайти думку автора, а й прокоментувати та доповнити її. 
Більше того, він має прокоментувати самого себе в рамках цього тексту. 

Висновки. У контексті феноменології та герменевтики важливим є взаємо-
проникнення тексту в історію і історії в текст (міжчасове спілкування в рамках 
однієї, а також різних культур), а також очевидна текстоморфність культури. Пое-
тичний текст у світлі інтертекстуального підходу є безперечно центральним яд-
ром, на рівні якого одухотворення соціальних кодів відбувається найсильніше, що 
забезпечує найвищу художню цінність поетичних рядків як твору. Трансформація 
поетичного твору в текст становить сутність семантичного перекладу та спираєть-
ся на герменевтичні процедури діалогу, інтерпретації, феноменологічного опису 
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та «насиченого опису» в культурній антропології. У світлі діалогічного та інтер-
текстуального дискурсів текст (фенотекст), що перекладається, постає перед пере-
кладачем (Іншим) як семантично автономна сутність, що перевищує інтенції Ав-
тора (містить невисловлене ним у плюральних підтекстах), має здатність до само-
конституювання та незалежного функціонування поза генотекстом епохи свого 
виникнення. Це надає перекладачеві певну долю інтерпретативної свободи, але не 
призводить до «смерті Автора», оскільки саме Читач як суб’єкт, що належить 
двом світам – трансцендентному світу мови та іманентному світу дійсності, – по-
вертає перекладений текст до буття, «заново» даруючи Автору його самість, але у 
новому контексті. «Рефігурація мови» (П. Ріккер) як процес повернення тексту до 
самості творця відбувається за рахунок Третього – наявної в тексті архетипічної 
матриці, фіксованої поняттями «семема» або «універсально-екзистенційний код». 

Тож культурологія пронизує всі розглянуті нами сфери, що підтверджує її 
значну роль у можливості сформулювати принципи поетичного перекладу, ство-
рюваного в ході феноменолого-герменевтичного процесу. 
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СВІТОВІДНОШЕННЯ ЯК ПІДГРУНТЯ ХУДОЖНЬОЇ ТВОРЧОСТІ:  

КУЛЬТУРОЛОГІЧНИЙ АНАЛІЗ 
© 

У статті систематизовано наявні наукові праці щодо проблеми світовідношення. Розглянуто питання спів-
відношення світовідношення та художньої творчості, доведено, що світовідношення, маючи етичне, психологічне та 
естетичне підґрунтя, зумовлює результат художньої творчості.  

Ключові слова: світовідношення, художня творчість, «життєвий світ». 
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МИРООТНОШЕНИЕ КАК ОСНОВА ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТВОРЧЕСТВА:  

КУЛЬТУРОЛОГИЧЕСКИЙ АНАЛИЗ 
 

В статье систематизированы существующие научные труды по проблеме мироотношение. Рассмотрены во-
просы соотношения мироотношения и художественного творчества, доказано, что мироотношение, имея этическое, 
психологическое и эстетическое основание, обусловливает результат художественного творчества. 
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RELATION TO THE WORLD AS A BASIS FOR ART ANALYSIS THROUGH THE LENS  

OF CULTURAL SCIENCE 
 

The socio-cultural transformation that takes place all over the world, actualizes the problem relationship to the 
world. The issue of conditionality creativity and attitude to the world attracted the attention of philosophers, theorists 
since ancient times. Despite the availability of a large number of scientific papers on the issue of relationship to the 
world and the impact of attitude to the world at creativity, there remain some issues that need further analysis. In 
particular, the issue of conditionality relating to the world of art result. 

We analyzed the work of Friedrich Nietzsche, Oswald Spengler, Edmund Husserl and Martin Heidegger, and 
others. We also relied on the work А. Losev, M. Mamardashvili, A. Kanarsky, L. Levchuk V. Lychkovah, M. Popovic.  

The German philosopher, representative of "philosophy of life" Spengler claimed that culture is a soul, blood, 
essence of civilization, that unity outlook, symbols of culture, all forms of creative life, art is a manifestation of the 
same "world soul". The initial position Spengler - life as a diversity of experiences, creative impulse in the future. Man, 
according to the German philosopher, always a choice, trying to decide on the meaning of life. The contrast that exists 
between the Being that is perfect, and human life that is tenuous, gives birth in the human soul, on the one hand, the 
longing for perfection on the other - the fear of this world. This attitude, outlook, according to Spengler, gives impetus 
to creativity, through which a person conquers the world and protected by him. So factor that affects the outlook, it is 
the world, understanding and feeling is due to the perception of the objective world. 

However, the objective world - a world that sees, feels, experiencing a particular person, and each person sees, 
feels and experiences the same thing differently. We can therefore say that the objective world for each person - a kind 
of reflection of outlook which definitely influenced by certain circumstances may vary.  

The founder of phenomenology, the German philosopher Husserl introduces the concept of "life-world" as a 
semantic dominant culture, opposing "objective scientific world".  

For Heidegger, within one civilization, one culture, one historical time for every person there his Dasein 
(Dasein), which includes many realities: how many people, so many Dasein, as realities in a historical time in one 
culture. Max Scheler calls the man "eternal Faust", which tried to overcome the limits of its ontological predetermined, 
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seeks to "break through the limits of its here-and-now-well-being and their surrounding world, including the existing 
reality of the self".  

Losev singled out two types of attitude - pessimistic and optimistic. By Alexander Losev, pessimistic type 
focused on suffering, because if there is joy, it is not for long, because all shaky, unreliable. A person with this attitude, 
by A. Losev, "sees the heart." It is this type of attitude, in his opinion, and encourages to creative. "Philosophy of Heart" 
inherent Ukrainian scientific thought (H. Skovoroda, P. Jurkiewicz).  

The attitude to the world, as we know, has attitude and outlook, and, in our opinion, depend on each other. The 
tragic attitude to the world can be seen as continuous thread of culture that touches all aspects of human life, all areas 
that acquires ethical and aesthetic intrinsic value of the religious and artistic areas historically close and mutually 
conditioned, and add from myself, affects the sense of peace and therefore the attitude to the world. "Heartfelt" attitude 
to the world combines in a man of spiritual, moral, sensual and volitional nature as a whole, presenting it as a coherent 
artistic personality. The attitude to the world affects the occurrence of certain associations that appear depending on the 
"life-world" of the author, because the work of the artist - is an essential point of his life. In this case we can say about 
psychological setting artistic creativity (wording proposed Ukrainian esthetician Elena Onishchenko), which 
considerably expands representation about its features. Psychological mechanisms subconscious and consciousness is 
the basis of creativity (Freud, Fromm and others).  

Creativity is regarded science as something qualitatively new, something original and different socio-historical 
uniqueness. However, the absolute is that people should always existential create, create. Every moment of human life 
is a creation of reality that it creates, building on its relationship to the world. Artistic creativity creates the possibility of 
ambiguous reflection by different people one and the same, which, is due to the by subjective perception. In the article 
scientific papers on problems relationship to the world given in system. Proved that the relationship to the world has an 
ethical, psychological and aesthetic basis and affects the artistic creativity. 

Key words: relationship to the world, artistic creation, "life-world". 

 
Соціокультурна трансформація, що відбувається останнім часом в Украї-

ні та й в усьому світі, характеризується зміною загальнокультурних парадигм, 
що, у свою чергу, актуалізує проблему світовідношення. В естетиці, культуро-
логії та мистецтвознавстві це проявляється в пошуку або відродженні на ново-
му витку нових форм, категорій, які б адекватно відбивали стан художнього 
простору взагалі та творчості митця зокрема, адже «категорія світовідношення 
… інтегрує уявлення про дух епохи, екзистенційні переживання та їхні художні 
вияви в концептуальну єдність світу людини в мистецтві» [4, с. 1]. Відтак, сві-
товідношення є підґрунтям художньої творчості.  

Питання зумовленості творчості та світовідношення привертало увагу фі-
лософів, теоретиків із давніх часів. У Давній Греції з’являється поняття «міме-
сіс» як головний принцип творчої діяльності митця. Як відомо, мімесістичну 
концепцію розробляли Платон та Арістотель, і вона як панівний принцип проі-
снувала до початку ХХ століття. Протягом історичного часу в тих чи інших ас-
пектах проблема взаємозв’язку творчості та світовідношення піднімалась у 
працях Августина, І. Канта, Г. В. Ф. Гегеля, О. Шпенглера, Г.-Г. Гадамера, 
Е. Гуссерля, М. Гайдеггера, З. Фрейда, К. Г. Юнга, Е. Фромма, Ж.-П. Сартра, 
А. Камю та ін. Проблема світовідношення в сучасній науковій літературі пред-
ставлена доволі широко: від філософських світоглядних концепцій до концеп-
туальних парадигм теорії та практики культури й мистецтва; від життєвої орієнта-
ції у світі до індивідуальності емоції (О. Лосєв, М. Бахтін, М. Мамардашвілі, 
В. Виготський, Д. Узнадзе, П. Гайденко, К. Долгов, Н. Маньковська, О. Шпенглер, 
Е. Гуссерль, М. Гайдеггер, Р. Барт, Ж. Бодрійар, Ж. Дельоз, Ж. Дерріда, П. Коз-
ловський, Ж.-Ф. Ліотар, Ж. Лакан, М. Фуко та ін.).  

Слід зазначити, що значну увагу проблемі світовідношення приділено і в до-
робкові української філософсько-естетичної школи (А. Канарський, С. Кримський, 
Л. Левчук, В. Личковах, В. Малахов, О. Оніщенко, О. Фортова, В. Шинкарук, 
Р. Шульга, І. Бичко, І. Надольний, М. Попович, А. Залужна, Є. Більченко, 
О. Колесник та ін.).  
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Незважаючи на значну кількість робіт, присвячених проблемі світовідно-
шення та його впливу на творчість, усе ж залишаються деякі питання, що пот-
ребують подальшого аналізу. Це, зокрема, питання зумовленості світовідно-
шенням художніх образів, що створює митець. Для з’ясування цієї проблеми, 
на наш погляд, слід також систематизувати наявні теорії щодо світовідношен-
ня. Оскільки формат статті не дозволяє розглядати зазначену проблему в істо-
ричній ретроспективі, ми почнемо з того часу, коли проблема зумовленості ху-
дожньої творчості світовідношенням стала актуалізуватись, а саме з кінця 
ХІХ ст., точніше, з теорій представників «філософії життя».   

Так, німецький філософ, представник «філософії життя» О. Шпенглер 
стверджував, що культура являє собою душу, кров, сутність цивілізації, тобто 
єдність світовідношення, символів культури, усіх форм творчого життя, мисте-
цтво ж є виявленням «світової душі». Вихідна позиція О. Шпенглера – життя як 
різноманіття переживань, творчий порив у майбутнє. Людина, на думку німе-
цького філософа, постійно стоїть перед вибором, намагаючись вирішити пи-
тання про сенс життя, «апелюючи від зовнішніх почуттів до внутрішніх, до 
справді фаустівської ... сили уяви» [11, с. 389]. Контраст між досконалістю бут-
тя й відчуттям становлення, хиткості, неоформленості внутрішнього людського 
«Я», народжує в душі, з одного боку, тугу за світом, захоплення його красою і 
довершеністю, з іншого - страх перед цим світом. І саме це світовідчуття, світо-
відношення, за О. Шпенглером, народжує імпульс до творчості, завдяки якій 
людина і завойовує світ, і захищається від нього.  

Аналізуючи теорії щодо природи людського суб’єктного існування в 
працях представників «філософії життя», український естетик В.  Личковах 
зауважує, що ідея трансцендування людського буттєвого стану як суті світо-
відношення зустрічається в різноманітних варіаціях: і як ”життя як самопе-
реборення“ у Ніцше, і перехід життя через самого себе” в Зіммеля, і, урешті, 
духовний акт ”самотрансценденції“ в Рікерта» [4, с. 12]. Безумовно, проблема 
світовідношення цікавила не тільки представників «філософії життя». Засновник 
феноменології, німецький філософ Е. Гуссерль, вводить поняття «життєвий світ» 
як смислову домінанту культури, що протистоїть «об’єктивно-науковому світу».  

Отже, чинник, який впливає на світовідношення, - це навколишній світ, 
розуміння та відчуття якого пов’язано зі сприйманням об’єктивного світу. Од-
нак, об’єктивний світ – це світ, який бачить, відчуває, переживає конкретна лю-
дина, а кожна людина бачить, відчуває і переживає одне й те саме по-різному. 
Тому можна стверджувати, що об’єктивний світ для кожної конкретної люди-
ни – це ніби відбиття її світовідношення, яке, безумовно, під впливом тих чи 
інших обставин може змінюватися. Перефразуючи Е. Гуссерля, реальності пос-
тають залежно від особистого виховання та рівня розвитку або внаслідок при-
належності до тієї чи іншої нації, до того чи іншого культурного шару [1, 
с. 173]. Гуссерлівський «життєвий світ» - це 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 спі-
льності, історично формує цю культуру» [1, с. 170]. У праці «Картезіанські ме-
дитації» Е. Гуссерль зазначає, що «Ego існує для себе самого в безперервній 
очевидності, тобто безперервно конституює себе в собі самому як існуюче» [1, 
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С. 87]. Водночас у постійній зміні людського життєвого світу змінюються і самі 
люди як особистості, оскільки вони постійно мають набувати відповідно до 
цього дедалі нових якостей. «Життєвий світ» теоретик визначає як певне ціле, 
що служить основою, горизонтом для розуміння сенсу людських дій, цілей, ін-
тересів, у тому числі і професійних світів. Із часом ця проблема буде розвинута 
у філософії М. Гайдеггера - крізь призму екзистенційної аналітики Dasein, у те-
орії М. Шелера та М. Гартмана – як емоційно-інтуїтивні акти відкриття ціннос-
тей, у Ж.-П. Сартра та М. Мерло-Понті – як людська екзистенція, в А. Шюца – 
як повсякдення. За М. Гайдеггером, у рамках однієї цивілізації, однієї культу-
ри, одного історичного часу для кожної людини існує своє тут-буття (Dasein), 
що включає в себе безліч реальностей: скільки людей, стільки Dasein, стільки 
реальностей в одному історичному часі, в одній культурі. 

У контексті проблеми співвідношення світовідношення та творчості важ-
ливою, на наш погляд, є аксіологічна концепція М. Шелера. Як слушно відмічає 
А. Залужна, М. Шелер критично переосмислює кантівський концепт апріор-
ності і «реабілітує погляди Августина Блаженного та Б. Паскаля стосовно ро-
зуміння чуттєвості в сенсі вищого ступеня духовності як “культури серця”, 
закономірності функціонування якої незалежні від усього психовітального» 
[2, с. 57]. Водночас слід додати, що М. Шелер називає людину «вічним Фаус-
том», котрий постійно намагається подолати межі своєї онтологічної задано-
сті, прагне «прорвати межі свого тут-і-тепер-так-буття і свого навколишньо-
го світу, у тому числі і наявну дійсність власного Я» [10, с.  164]. За 
М. Шелером, ставлення людини до світу мусить бути універсальним, адже 
тільки людина здатна «надбудувати над світом свого сприймання ідеальне 
царство думок, … сублімувати енергію своїх потягів у духовну діяльність» 
[10, с. 165], іншими словами, - створити реальний світ буття, спираючись на 
ідеальний світ думки.  

Як бачимо, думка М. Шелера щодо, так би мовити «фаустівського чин-
ника» у світовідношенні, певним чином перегукується з теорією 
О. Шпенглера, а розуміння чуттєвості в сенсі вищого ступеня духовності як 
«культури серця», - збігається не тільки з позицією Б. Паскаля, а й з теорією 
російського філософа і культуролога О. Лосєва, котрий виокремлював два ви-
ди світовідчуття – песимістичний та оптимістичний. На думку науковця, автор 
обирає метафори залежноі від виду світогляду та світовідчуття [5, с. 184]. За 
О. Лосєвим, песимістичний тип зорієнтований на страждання, адже якщо є ра-
дість, то це ненадовго, тому що все хитко, ненадійно. Людина з таким світовід-
чуттям, за О. Лосєвим, «бачить серцем». Саме такий тип світовідчуття, на його 
думку, і спонукає творити. Зауважимо, що ідеї «серця», які йдуть із найдавні-
ших часів (праці античних мислителів, християнська філософія за Київської Русі), 
набули розвитку в преромантичний період під назвою «кордоцентризм». У Західній 
Європі – у поглядах Ж.-Ж. Руссо, представників німецького напряму «Sturm und 
Drang», в Україні – у вченні Г. Сковороди. Особливого сенсу «ідея серця» набуває в 
епоху Романтизму завдяки характерному культу «емоційності» і «моральності» – 
якостей, які, згідно з теорією кордоцентризму, містяться в серці людини. «Філософії 
серця» присвячені роботи й відомого філософа та богослова П. Юркевича, котрий 
співвідношення ролі розуму й сердечної любові в моральності індивідуума порівнює, 
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посилаючись на Євангеліє від Матвія, зі світильником і єлеєм, що його живить. У су-
часній науковій думці теорію кордоцентризму активно розробляють українські нау-
ковці (С. Кримський, Л. Кияновська, Н. Більчук, Я. Гнатюк, В. Михалевич). Слід за-
значити, що С. Кримський зосереджує увагу на концепції «філософії серця» як на 
національному архетипі, який набув у вітчизняній теоретичній рефлексії назву 
«кордоцентризм». Як слушно зауважує український теоретик М. Северинова, «тра-
диційно “філософія серця” пов'язується з релігійними аспектами буття, тому понят-
тя ”кордоцентризм“ відображує пізнавальні здібності “серця”, тобто підкреслюєть-
ся чуттєво-емоційне та морально-етичне відношення людини до Бога, Абсолюта, 
Космосу. Кордоцентризм розуміється як національна особливість через морально-
емоційне, ”сердечне“ бачення світу» [8, с. 45]. Світовідношення, як відомо, склада-
ється зі світовідчуття та світорозуміння, і, на наш погляд, взаємозалежать один від 
одного. Щодо «фаустівського» світовідношення, то тут, на нашу думку, не можна 
не погодитися з О. Лосєвим, котрий наполягав на тому, що трагічне світовідчуття 
можна розглядати як наскрізну тему культури, яка торкається всіх сторін людського 
буття, усіх сфер діяльності, яка набуває етичної і естетичної самоцінності в релігій-
ній і художній сферах, історично близьких і взаємозумовлених, і, додамо від себе, 
впливає на світорозуміння, а відтак і на світовідношення. «Сердечне» світовідно-
шення органічно поєднує в людині її духовну, моральну, почуттєву та вольову сут-
ності в єдине ціле, представляючи її як цілісну творчу особистість.  

Світовідношення впливає на виникнення тих чи інших асоціацій, які 
з’являються залежно від «життєвого світу» автора, бо творчість митця – це не-
від’ємний момент його життєвого шляху [7, с. 43]. У цьому випадку не можна 
не сказати про психологічний параметр художньої творчості (формулювання, 
запропоноване українським естетиком О. Оніщенко), який значно розширює 
уявлення щодо її особливостей. Багато теоретиків, зокрема естетиків, культуро-
логів, уже не кажучи про представників психоаналізу, зазначають, що основою 
творчості є психологічні механізми позасвідомого та свідомості. Так, засновник 
психоаналізу З. Фрейд творчу активність уважав результатом сублімації, оскі-
льки в результаті творчого акту лежить завжди сексуальна фантазія. Німецький 
соціолог, філософ, послідовник З. Фрейда Е. Фромм психологічні механізми 
розглядав, виходячи з розуміння креативності як здатності дивуватися і пізна-
вати, уміння знаходити рішення в нестандартних ситуаціях, націленості на від-
криття нового і здатності до глибокого усвідомлення свого досвіду. Італійський 
філософ, психолог Р. Ассаджіолі розглядав творчість як процес сходження осо-
бистості до «ідеального Я», як спосіб її саморозкриття. Динаміку ж саморозк-
риття творчого процесу теоретик бачив у такій послідовності: інтуїція, вербалі-
зація, формалізація. Американський психолог Дж. Келлі розглядає творчість як 
альтернативу банальному. У його теорії людина - це дослідник, науковець, який 
ефективно, творчо взаємодіє зі світом, інтерпретуючи світ, переробляючи інфо-
рмацію, прогнозуючи події. Німецький психолог, психоаналітик А. Адлер ви-
суває так звану компенсаційну теорію творчості, згідно з якою творча діяль-
ність є засобом компенсації людиною своїх вад. Цю ідею продовжує радянській 
психолог Л. Виготський, на думку котрого творчість як продовження і заміна 
дитячої гри (за З. Фрейдом) для митця є засобом задовольнити незадоволені і не-
здійснені бажання, які в реальному житті не втілились. Можна погодитись і з те-
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зою російського психолога В. Козлова, що «творчість має властивість езотерично-
го знання, тобто знання таємного, внутрішнього, особистісного ...» [3, с. 45]. Слід 
зазначити, що наука розглядає творчість як щось якісно нове, те, що відрізняється 
оригінальністю і суспільно-історичною унікальністю [9, с. 1322]. Водночас безу-
мовним є те, що людина екзистенційно зумовлена творити, і будь-яка мить її жит-
тя – це творення реальності, яку вона створює, відштовхуючись від свого світовід-
ношення. Російський психолог Є. Ільїн наголошує на тому, що художня творчість 
створює можливість багатозначного відображення різними людьми одного і того 
ж твору, що, зокрема пов'язано зі суб'єктивізмом сприйняття. Можна стверджува-
ти, що «реальність завжди суб'єктивна і народжується зі взаємодії людини з пред-
метним середовищем на когнітивному рівні (пізнання, інтроспекція, рефлексія), 
емоційному (почуття, відчуття, уособлення, анімація) і моторно-поведінковому 
(освоєння світу і себе самого через рухові дії)» [3, с. 45-46].  

Отже, аналіз наукових праць дає право стверджувати, що зумовленість тво-
рчості світовідношенням має етичне (аксіологічне) та психологічне підґрунтя. Бе-
зумовно, створення цілісної картини процесу художньої творчості в контексті 
проблеми зумовленості творчості світовідношенням, передбачає необхідність зве-
рнення до аналізу мистецтвознавчого підходу. Однак, оскільки, світовідношення в 
кожної людини своє і сприйняття одних і тих само подій у кожного митця різне, а 
значить і відбиття їх у творчості теж буде різним, ми наголошуємо на тому, що 
долю і творчість того чи іншого митця можна розглядати лише в контекстному 
вимірі. Ми вважаємо такий підхід найбільш продуктивним, оскільки, спираючись 
на основні принципи персоналізму, «що вважає особу первинною творчою реаль-
ністю і вищою духовною цінністю» [6, с. 66], він дозволяє розкрити особливості 
творчості того чи іншого митця з позицій «особистісної філософії».  

Слід також сказати, що вивчення проблем художньої творчості передбачає і 
звернення до естетичного аналізу, адже естетичне сприймання, естетичне відчуття 
є складниками світовідношення митця. Емоції безпосередньо залежать від став-
лення до подій, тобто є свого роду формою оцінки феноменів. Емоційно-оцінна 
сфера людської психіки становить основу для формування естетичного ставлення 
до світу. Безумовно, «естетичність» художньої творчості значною мірою зумовле-
на роллю почуттів у створенні і сприйманні художніх образів. Асоціація, емпатія, 
катарсис як засоби створення і сприймання художнього образу на різних етапах 
творчого процесу митця виникають і проявляються по-різному. На жаль, рамки 
статті не дозволяють докладніше розглянути проблеми мистецтвознавчого та ес-
тетичного підходів щодо питання співвідношення творчості та світовідношення, 
тому, підсумовуючи вищевикладене, зауважимо, що проблема зумовленості твор-
чості світовідчуттям має евристичний потенціал. Саме культурологічний аналіз, 
основним засадничим принципом якого є міжнауковий підхід, дозволяє всебічно 
розкрити особливості тієї зумовленості. Проведене дослідження дає право ствер-
джувати, що етичне, психологічне, естетичне підґрунтя світовідношення є детер-
мінантою художньої творчості.  
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НАРОДНА ХУДОЖНЯ КУЛЬТУРА:  

ДО ПИТАННЯ ВИЗНАЧЕННЯ ЗМІСТУ ПОНЯТТЯ 
© 
Подано характеристику народної художньої культури в її співвідношенні з народною, художньою, тради-

ційною, етнічною, масовою культурою. Висвітлено питання актуалізації народної художньої культури в сучасній 
етнодизайнерській практиці України. Окреслено перспективи зближення народної художньої та масової культури в 
етнодизайні через використання традиційної символіки та орнаментики, указано на відмінності їхньої інтерпретації в 
декоративно-ужитковому мистецтві та етнодизайні. 

Ключові слова: народна художня культура, масова культура, традиційна символіка та орнаментика, етнодизайн. 
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НАРОДНАЯ ХУДОЖЕСТВЕННАЯ КУЛЬТУРА: 

К ПРОБЛЕМЕ ОПРЕДЕЛЕНИЯ СОДЕРЖАНИЯ ПОНЯТИЯ 
 
Дана характеристика народной художественной культуры в ее соотношении с народной, художествен-

ной, традиционной, этнической, массовой культурой. Освещены вопросы актуализации народной художествен-
ной культуры в современной этнодизайнерской практике Украины. Определены перспективы сближения 
народной художественной и массовой культуры в этнодизайне через использование традиционной символики и 
орнаментики, указаны различия их интерпретации в декоративно-прикладном искусстве и этнодизайне. 

Ключевые слова: народная художественная культура, массовая культура, традиционная символика и 
орнаментика, этнодизайн. 
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FOLK ART CULTURE: TO THE PROBLEM 

OF DETERMINING THE CONTENT OF THE CONCEPT 
 
The characteristic of folk art culture in its relationship with the popular, artistic, traditional, ethnic, mass 

culture is posted. The questions actualization of folk art culture in modern Ukraine etnodesigning practice are studied. 
The prospects of convergence of folk art and popular culture in etnodyzayni through the use of traditional ornaments 
and symbols shown on the differences in their interpretation of decorative art and etnodyzayni are pointed out. 

Folk art culture occupies an important place in the culture and bordered by mass culture and elitist, with 
professional and amateur work is akin to folklore. Folk art culture convergence approaches the mass culture in 
etnodesign through the use of traditional symbols and ornaments. Folk art culture can be seen as a subsystem of folk 
and culture. Most researchers are repelled from the category of "folk culture" as a base. 

Ethnic culture is the foundation of popular culture. Ethnic culture is always associated with traditional and 
ethnic categories. Popular culture is a broader concept, since beyond ethnic and may include inoetnonatsionalnu culture 
and beyond traditional culture by including other forms of it – professional, amateur, amateur and more.  

Folk art culture subsystem is not only popular culture but also culture. Folk arts combines features of folk 
(traditional) art culture (focus on the birth experience, dependence on tradition, adherence to canon) and popular culture 
(handicraft, sampled classes, typical character serial products). 

An important aspect of the study of folk art culture is its relationship with mass culture, especially when 
studying late (industrial and post-industrial) period of development, when mass production began crafts and urgent 
issue their safety. During this period there is a mutual influence of traditional folk crafts and industrial enterprises that 
produced objects of mass production. In contrast to mass culture, popular culture is traditional and includes cultural 
layers of different ages, and its subject is the people as a collective identity that unites all individuals common cultural 
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ties and mechanisms of life. As a subsystem folk culture folk art culture is characterized by anonymity, collectivity, 
impersonality, traditional, focused on generic experience canonical. Popular culture is based on ethnic culture, but is 
intended to include alien ethnic components. Unlike locality of ethnic culture, folk culture is the concept of wider 
distinguishing feature is its regionalism. 

As subsystem art culture, it includes art world, artistic creativity, artistic activities and artistic value of folk art. 
Artistic elements of popular culture is collective in nature, it is subject to a collective identity. 

Folk art culture interacts with other types of cultures and forms of creativity – mass culture, amateur and 
professional artistic creativity, leisure activities. The difference between mass culture and other forms of activity of folk 
art culture is its creative nature (unlike the adaptability of mass culture and leisure activities), focus on impersonal 
nature of tradition and creativity. In the industrial and postindustrial day folk art culture coexists and interacts with the 
professional work of art and mass culture and can not be seen outside their influence. 

The tension between popular and mass culture that intersect and interact in such kinds of artistic activity as 
etnodyzayn. From traditional forms of folk art culture and features that have not syncretic and synthetic. In etnodyzayni 
basic elements of art stand signs and symbols that are the basis of traditional culture. When carrying traditional symbols 
and ornaments with samples of arts and crafts products to etnodyzaynerskyh replaced semantic-symbolic code. In 
modern practice etnodyzaynerskiy prototypes artistic decisions are archaic signs, symbols, newly reinterpreted in 
modern forms of artistic realization because signs symbols are removed from the traditional environment and deprived 
of sacral and ritual functions. Entodyzaynery leaving only their artistic element, which is interpreted as symbols of 
ethnic markers in the culture of post-industrial type. 

Entodyzayn does not replace the traditional designs of decorative art, and transforms them and connecting with 
new artistic techniques. Etnodyzayn synthesizes technical and artistic elements, combining elements of folk art (use of 
elements, forms, samples of decorative art) and professional (individual creative solutions, not imitation tradition) 
creativity, and focus on consumers and replication artwork in common with its massive art . 

Key words: folk art culture, mass culture, traditional symbols and ornamentation, ethnodesign. 

 
Народна художня культура посідає таке ж важливе місце в системі куль-

тури, яка межує з культурою елітарною та масовою, із професійною і самодія-
льною творчістю, є спорідненою з фольклором. Невизначеність та неоднознач-
ність поняття «народна художня культура» потребує уточнення відповідно до 
предмету досліджуваного явища. 

Питання народної художньої культури на сьогоднішній день, попри чис-
ленні розробки науковців, є предметом дискусій. Особливо гостро постають 
питання базової дефініції – «народна художня культура», її зв’язку з фолькло-
ром, традиційним мистецтвом, етнокультурологією, масовою культурою тощо. 
Вагомими є праці як українських, так і зарубіжних, передусім російських дослід-
ників, що займалися питанням народної художньої культури. Серед українських 
авторів назвемо роботи П. Герчанівської [3], С. Садовенко [9; 10], серед російсь-
ких дослідників виділимо праці Л. Михайлової [6; 7], О. Максяшина [5] та ін. 
Відповідно до проблематики досліджуваної теми перспективними визначимо пи-
тання щодо зв’язків народної художньої культури з етнодизайном у контексті 
зближення народної та масової культури. Такий ракурс не є в центрі предметно-
го поля українських науковців, хоча питання етнічної культури та її рецепції в 
етнодизайнерській практиці піднімалися в працях Т. Божко [1; 2], А. Руденченко 
[8], Б. Тимківа [11; 12] І. Удріс [13] та ін. Утім, питання співвідношення народної 
художньої культури з етнодизайнерською практикою в контексті масової куль-
тури ще не було предметом дослідження науковців. Отже, завданнями статті є 
характеристика народної художньої культури в її співвідношенні до народної, 
художньої, традиційної, етнічної, масової культури, висвітлення питань актуалі-
зації народної художньої культури в сучасній етнодизайнерській практиці Укра-
їни, окреслення перспектив зближення народної художньої та масової культури в 
етнодизайні через використання традиційної символіки та орнаментики. 

Народну художню культуру можна розглядати як підсистему народної, 
так і художньої культури. Більшість дослідників відштовхуються від категорії 
«народна культура» як базової. Л. Михайлова зазначає, що народна культура 
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має синкретичний характер, вона передбачає «нерозчленоване співіснування в 
дифузному стані етики та естетики, знання та вірування, художнього та позаху-
дожнього ставлення до дійсності, світу уявлень (картини світу) і практичної дії, 
що є характерним для групової (соборної) свідомості та поведінки» [6, с. 18]. 
Одна з головних рис народної культури – її традиційність, оскільки в ній іде 
«установка на слідування прийнятій традиції, за якою проступає якесь соборне, 
колективістське, общинне, корпоративне, анонімне начало, що об’єднує спіль-
ноту в різних поколіннях і отримує значення норми і зразка залежно від давно-
сті існування і (або) наявності авторитетів» [6, с. 18]. Через колективний харак-
тер і наслідування традицій, що становлять основу народної культури, її нази-
вають ще традиційною. 

П. Герчанівська розглядає народну культуру в її християнському вимірі. 
Дослідниця дає дефініції ряду споріднених категорій – «етнічна культура», «на-
родна культура», «традиційна культура». П. Герчанівська зазначає, що «етнічна 
культура являє собою автохтонну організацію духовної, соціальної та матеріа-
льної життєдіяльності і світосприйняття, що притаманні певному етносові, її 
інваріантами є традиційність, колективність, синкретичність і символічність. 
Головне функціональне завдання етнічної культури – підтримання певного рів-
ня соціальної консолідації етнічної спільності» [3, с. 59]. Дослідниця вказує, що 
«на ґрунті етнічних традицій формується народна субкультура, що протистоїть 
спочатку церковно-книжковій культурі, а потім – світській. Саме із формуван-
ням класів поняття «народна культура» набуває своєї семантики як культура 
страти» [3, с. 61]. Під поняттям «традиційна культура» П. Герчанівська розуміє 
народний пласт культури доіндустріального суспільства, коли «суб'єктом, який 
виконує функції її творця, носія, охоронця, кінцевого адресата народної куль-
тури, стає селянство, а також нижчі верстви суспільства – міщанство, нижче 
духівництво, які ще не втратили зв'язок зі селянським укладом життя і побуту» 
[3, с. 61]. Як висновок, дослідниця констатує, що «народна культура сформува-
лась у надрах селянського середовища на ґрунті етнічної культури в період 
стратифікації суспільства; поняття «народна культура» і «традиційна культура» 
можна вважати тотожними лише в доіндустріальний період розвитку суспіль-
ства, підміна одного терміна іншим легітимна лише в межах цієї історичної 
епохи; динаміка народної культури – це двоєдиний процес трансформації об'єк-
та (народної культури) і суб'єкта (колективного, індивідуального) внаслідок 
історичних змін соціокультурних парадигм» [3, с. 63]. 

Ознаками народної культури П. Герчанівська вважає «інваріанти (тради-
ційність, колективність, синкретичність і символічність), що створюють її ядро; 
механізми соціокультурної регуляції і ретрансляції досвіду, що ґрунтуються на 
традиціях, які передаються з покоління в покоління в процесі комунікації чле-
нів спільноти; соціальне середовище (сільські громади), що її продукує і завдя-
ки якій історично самовідтворюється» [3, с. 64]. 

П. Герчанівська в контексті народної культури розглядає поняття «народ-
ної художньої культури». Центром і змістовним ядром народної художньої ку-
льтури є «народне мистецтво (архітектура, скульптура, живопис, декоративне 
мистецтво, музика, танець та ін.), що являє собою один із найважливіших меха-
нізмів пізнання людини і навколишнього світу, акумуляції цього знання і соціа-
льного досвіду людей (перш за все, морального аспекту їхньої взаємодії), поро-
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дження і селекції специфічних ціннісних настанов індивідуального і колектив-
ного буття і актуалізації цих цінностей шляхом опредмечування їх у художніх 
образах» [3, с. 65–66]. 

Отже, зазначимо, що етнічна культура є основою, фундаментом народної 
культури. Етнічна культура є завжди традиційною і пов’язана з категорією етно-
су. Народна культура є більш широким поняттям, оскільки виходить за рамки 
етносу і може включати іноетнонаціональну культуру, а також за рамки тради-
ційної культури, долучаючи до неї інші форми – професійні, аматорські, самодія-
льні тощо. Однак етнічний чинник завжди відіграє вагому роль у народній куль-
турі на будь-якому етапі її розвитку, бо народна культура завжди пов’язана з тра-
диціями та традиційною культурою. Також важливим чинником розвитку і збере-
ження етнічної культури є її регіональне розмаїття, яке притаманне і народній ку-
льтурі. Якщо традиційна культура тяжіє до локальної, до найменших осередків, то 
народна – до регіональних, тобто більш масштабних територіальних одиниць. 

Народна художня культура є підсистемою не лише народної культури, а й 
художньої культури. Саме такий шлях вивчення народної художньої культури 
обирає С. Садовенко. Науковець подає системне визначення народної худож-
ньої культури в рамках культурологічного дискурсу. Дослідниця відзначає, що 
«структурно, як підсистема художньої, народна художня культура зосереджує: 
художній світ (система художнього освоєння людиною своєї життєвої світобу-
дови в художніх і естетичних цінностях); художнє життя (певний складник 
життєвого світу людини, через який відбувається виробництво, освоєння, за-
своєння, трансляція художньої культури суспільства й одночасне конструюван-
ня власного художнього образу); художню реальність (художній світ, художнє 
життя суспільства і людини в часі); художню творчість (діяльність суб'єкта зі 
створення художнього твору, що виражає його духовність); художнє виробниц-
тво (залучення мистецтва в систему інституціональних відносин створення-
споживання художніх цінностей); художню діяльність (творча активність суб'-
єкта, пов'язана з виробництвом і поширенням цінностей мистецтва)» [10, 
с. 302]. Отже, С. Садовенко розуміє народну художню культуру дуже широко, у 
всіх її соціокультурних проявах. 

Дослідниця у своїх роботах підкреслює традиційний, архетиповий ком-
понент народної художньої культури. Аналізуючи сучасні культурологічні дос-
лідження традиційної культури, С. Садовенко зазначає, що вона «інтерпретова-
на як своєрідне семантичне поле, виростає з архетипних структур міфопоетич-
ної спадщини, формує відповідну царину дотеоретичного досвіду (життєсвіт) та 
на рівні самосвідомості визначає картину світу … Як сукупність створених і 
поширюваних у суспільстві творів народної творчості, а також форм та спосо-
бів їхнього збереження, вивчення й трансляції, народна художня культура є ві-
дображенням дійсності в художніх образах за допомогою особливих виражаль-
них засобів» [9, с. 29]. С. Садовенко в систему української народної художньої 
культури включає автентичний фольклор, художню самодіяльність, фолькло-
ризм, модерні складники (неофольклоризм, фольк-рок) [10, с. 302]. Тим самим 
дослідниця розширює поняття «народна художня культура», включаючи туди 
як фольклорні зразки, так і сучасні художні форми, в основі яких лежать фоль-
клорні джерела. Наявність символічних кодів, закладених у фольклорі, що «по-
єднані спільною аксіосферою, виростають з єдиного смислового поля, яке, у 
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свою чергу, занурюється в архетипні структури міфів» [10, с. 303], дозволяє 
С. Садовенко зараховувати нефольклорні зразки художньої творчості до понят-
тя «народна художня культура». 

Л. Михайлова розглядає народну художню культуру в історичному раку-
рсі. Дослідниця зазначає, що в радянській мистецтвознавчій літературі до 60-
х рр. ХХ ст. поняття «народне мистецтво» використовували для позначення де-
коративно-прикладного мистецтва і художніх ремесел та фольклору як усної 
народної поетичної творчості. Для інших видів художньої діяльності викорис-
товувалися терміни «народна музична творчість», «народний танець», «народ-
ний театр», відділяючи їх від поетичної творчості і від декоративно-ужиткового 
мистецтва. Для останніх було навіть використовували терміни «пластичний 
фольклор» або «музичний фольклор», тим самим підкреслюючи зв’язок з від-
повідними видами мистецтва і одночасно з побутом і працею людини [7, с. 4]. 
У докласовому суспільстві і навіть у добу феодалізму, коли вже існувало про-
фесійне мистецтво, у народному середовищі «розвивався фольклор і ті види де-
коративно-прикладного мистецтва, які сьогодні прийнято відносити до тради-
ційної народної художньої творчості. Їхнє побутування було безпосередньо по-
в'язане зі селянським і ремісничим укладами життя і з художньою діяльністю в 
їх рамках» [7, с. 4–5]. У капіталістичний період розвитку суспільства у зв’язку з 
розвитком промисловості продукція масового виробництва почала витискувати 
традиційні ремесла, зокрема гончарне і ткацьке, і в сільську культуру почали 
проникати елементи міської. Поступово традиційна сільська культура починає 
витискуватися міською, досягнувши апогею у ХХ ст. Під натиском міської, ур-
банізованої культури народжуються і розвиваються гібридні форми, які є бли-
зькими до масової культури. Л. Михайлова їх окреслює як міський «примітив», 
аматорство і художню самодіяльність, зазначаючи, що це є проміжною формою 
між фольклором і академічним мистецтвом [7, с. 5]. Дослідниця відносить місь-
кий «примітив» до напівпрофесійної творчості міського населення XVII–
XVIII ст., аматорство – ХІХ ст., яке у ХХ ст., у радянські часи, стало називатися 
художньою самодіяльністю [7, с. 5–7]. 

Л. Михайлова відзначає, що відбулося змішання народної художньої ку-
льтури з масовою, зокрема радянською, і сьогодні важливо повернутися до на-
родних традицій, очистити їх від нашарувань. Важливою рисою сучасної на-
родної художньої культури є її творчий характер, що відрізняє її від масової ку-
льтури, спрямованої на споживання художньої продукції. Дослідниця конста-
тує, що народна художня культура – це «жива творчість народу у сфері худож-
ньої діяльності. Саме творчість – тобто творення, а не споживання» [7, с. 8]. 

Ключовою категорією в дослідженні О. Максяшина є «народна художня 
творчість», яка є складником народної художньої культури, що зосереджена на 
художній діяльності. Дослідник виділяє «важливі особливості народної худож-
ньої творчості: єдність природних, етнічних та історико-культурних традицій, 
їх взаємозв'язок; ремісниче (у певному сенсі, шаблонне) заняття по створенню 
відповідного кола виробів з орієнтацією на їх практичну (функціональну) зна-
чимість і життєві потреби ринку збуту; орієнтація на родовий досвід (зв’язок з 
природним, національним і родовим началом) використання та обробки матері-
алу, елементів декору та кола виробів, що створюються; типовий характер се-
рійних виробів у широкому діапазоні функцій; запозичення народами один в 



Розділ ІІ. Проблеми культурології: історичні та сучасні розвідки ____________ Паславська Л. О. 

 

 222 

одного техніки виконавської майстерності, обробки виробів і їх формотворчої 
основи з подальшим переробленням у дусі своїх традицій; залежність від тради-
цій, прихильності до канону (зразку), стійкості структури творчості» [5, с. 140]. 

Отже, народна художня творчість поєднує риси народної (традиційної) 
художньої культури (орієнтація на родовий досвід, залежність від традицій, 
прихильність до канону) та масової культури (ремісниче, шаблонне заняття, 
типовий характер серійних виробів). Однак дослідник вказує, що іноді народна 
художня творчість набуває рис професіоналізму, оскільки народна творчість 
повторює види, що склалися у професійному мистецтві, і досягнувши високого 
рівня майстерності, можна спрямувати свій творчий потенціал у сторону про-
фесіоналізації [5, с. 140]. 

Важливим аспектом вивчення народної художньої культури є її зв’язок із 
культурою масовою, особливо при вивченні пізнього (індустріального та постін-
дустріального) періоду її розвитку, коли масове виробництво почало витискува-
ти народні промисли, і актуальним стає питання їх збереження. У цей період 
спостерігається обопільний вплив традиційних народних промислів і промисло-
вих підприємств, що продукували предмети масового виробництва. 

Співвідношення масової, елітарної і народної культур містяться в підручни-
ку з культурології відомої російської дослідниці масової культури А. Костіної [4]. 
Коротко розглянемо специфічні риси масової культури в порівнянні з культурою 
народною. А. Костіна зазначає, що «особливістю масової культури є демонстрати-
вна демократичність, орієнтація на людину маси – недиференційованого суб’єкта 
з невираженим особистісним началом, виключно висока гнучкість, здатність тран-
сформувати артефакти, створені в рамках інших культур, і перетворювати їх на 
предмети масового споживання, комерційний характер, використання кліше при 
створенні її артефактів, а також зв’язок із засобами масової комунікації як голов-
ним каналом розповсюдження та споживання її цінностей» [4, с. 42]. Дослідниця 
називає основні ознаки масової культури: адаптивний характер, перевага пасивно-
го та нетворчого типу свідомості, орієнтація на потреби «масової», тобто пересіч-
ної людини, засоби масової комунікації як головний канал формування та транс-
ляції цінностей [4, с. 44]. Науковець відзначає, що звертання до елітарної культури 
завжди є індивідуальним, до народної – колективний, то до масової воно відбува-
ється на «рівні безособового колективу, усі індивіди якого атомізовані і пов'язані 
позаіндивідуальним, зовнішнім зв’язком» [4, с. 43]. 

На відміну від масової культури, народна культура є традиційною і вклю-
чає культурні шари різних епох, а її суб’єктом є народ як колективна особистість, 
що поєднує всіх індивідів спільністю культурних зв’язків і механізмів життєді-
яльності [4, с. 53]. Колективна особистість має єдину систему цінностей і жит-
тєву програму, а особистість не виділена з колективу, звідки йде анонімність, 
безособовість, відсутність персонального авторства [4, с. 54]. Дослідниця також 
зазначає, що сьогодні народна культура вже не відіграє тієї функції, що раніше, 
деякі її форми, прийоми та механізми взяла на себе масова культура, яку можна 
визначити як «постіндустріальний фольклор» [4, с. 54]. 

Зазначимо, що насправді народна культура в її традиційних формах має 
мало спільного з масовою культурою. Їх споріднює неіндивідуальний характер її 
репрезентантів (не індивідуальна, а колективна або масова особистість). Масову 
культуру відрізняє від народної культури її адаптивний, нетворчий характер. Од-
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нак в індустріальну і постіндустріальну добу провести межу між народною і ма-
совою культурою (так само, як і між народною і самодіяльною творчістю) буває 
доволі важко. Масові жанри, предмети масового виробництва проникають у на-
родну художню творчість і стають її частиною, так само як масова культура ко-
ристується надбанням народної культури. В одних і тих самих явищах є прояви 
як народної, так і масової культури, що треба враховувати при аналізі конкрет-
них артефактів. Проте це не означає, що засадничі основи народної і масової ку-
льтури є близькими. Вони є відмінними, однак співіснують у часі і просторі і 
впливають один на одного. У подальших дослідженнях народної художньої куль-
тури перспективною є проблематика, пов’язана зі взаємовпливами народного мис-
тецтва з масовим, що відбувається у двох напрямках – вибір народних зразків і їх-
нє подальше тиражування як предметів масового вжитку та залучення в народну 
художню творчість мистецьких форм, що функціонують за принципами масової 
культури. Такого роду дослідження дозволять з’ясувати (за всієї відмінності обох 
типів культури) генетичні зв’язки народної художньої культури та її масових 
форм. Не менш цікавими можуть виявитися і зворотні процесі, коли нові форми, 
що прийшли з масового мистецтва, поступово вкорінюються в народну культуру і 
набувають певної знаковості, «вписуються» в традицію. Отже, методологічно до-
цільним є розглядати народну художню культуру в її зв’язках із масовою культурою, 
починаючи з часів індустріалізації (на українських землях цей час розпочинається з 
другої половини ХІХ ст.), коли народна художня творчість вже почала ставати 
об’єктом масового тиражування, а предмети масового виробництва входили в побут 
людей і з часом інспірували появу нових мистецьких форм народної творчості. 

Отже, дамо визначення народної художньої культури, яке б відповідало 
специфіці всіх досліджень культурологічного та мистецтвознавчого спрямування. 
Як підсистема народної культури народна художня культура характеризується 
анонімністю, колективністю, безособовістю, традиційністю, орієнтацією на родо-
вий досвід, канонічністю. Народна культура базується на культурі етнічній, однак 
передбачає включення іноетнічних компонентів. На відміну від локальності етніч-
ної культури, народна культура є поняття ширше, відмітною її рисою є регіоналізм. 

Як підсистема художньої культури, вона включає художній світ, художню 
творчість, художню діяльність і художню цінність творів народного мистецтва. 
Художні складники народної культури носить колективний характер, її суб’єктом 
є колективна особистість. Народна художня культура взаємодіє з іншими типами 
культур і формами творчості – масовою культурою, самодіяльною і професійною 
художньою творчістю, дозвіллєвою діяльністю. Відмінність масової культури та 
інших форм діяльності від народної художньої культури полягає в її творчому ха-
рактері (на відміну від адаптивності масової культури та дозвіллєвої діяльності), 
орієнтації на традиції та безособовому характері творчості. В індустріальну та 
постіндустріальну добу народна художня культура співіснує і взаємодіє з профе-
сійною художньою творчістю та масовою культурою і не може розглядатися поза 
їхніми впливами. Постмодерністська доба частково знімає протиріччя між народ-
ною та масовою культурою, які перетинаються і взаємодіють у таких видах худо-
жньої діяльності як етнодизайн. Від традиційних форм народної художньої куль-
тури він вирізняється тим, що має не синкретичний, а синтетичний характер. В ет-
нодизайні основними елементами художньої творчості виступають знаки та сим-
воли, які є підвалинами традиційної художньої культури. Під час перенесення 
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традиційної символіки та орнаментики зі зразків декоративно-ужиткового мистец-
тва до етнодизайнерських виробів замінюється знаково-символічний код. У су-
часній етнодизайнерській практиці прообразами художніх рішень стають архаїчні 
знаки-символи, наново переосмислені в сучасних формах художньої реалізації за-
вдяки тому, що знаки-символи вже вилучені із традиційного середовища і позбав-
лені сакрально-ритуальної функції. Ентодизайнери залишають лише їхній худож-
ній складник, який інтерпретують як етнічні символи-маркери в культурі постін-
дустріального типу. Ентодизайн не замінює традиційні зразки декоративно-
ужиткового мистецтва, а трансформує їх та сполучає з новими мистецькими тех-
нологіями. Етнодизайн синтезує технічну та мистецьку складники, поєднує еле-
менти народної художньої (використання елементів, форм, зразків декоративно-
ужиткового мистецтва) та професійної (індивідуальне творче вирішення, а не на-
слідування традиції) творчості, а спрямованість на споживача та тиражування ху-
дожніх виробів споріднює його з масовим мистецтвом. 

Етнодизайн ні у вузькому, ні в широкому розумінні не можна зараховувати 
до народної художньої культури, але він є тим містком, який сполучає народну та 
масову культури, які є, по суті, явищами з протилежними цінностями. Ми вбачає-
мо історичне значення етнодизайну у збереженні та ретрансляції народної культу-
ри в постіндустріальну добу, завдяки чому генетична та архетипова основа народ-
ної культури не зникає і відтворюється в нових формах, передаючи культурні над-
бання нації наступним поколінням. 
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VISUAL LANGUAGE OF MODERN ADVERTISING GRAPHICS: 

SOCIO-CULTURAL DETERMINANTS AND STYLISTIC TRENDS  
 
The author is applies socio-cultural approach to analyses the visual language of Advertising graphics as the 

component of mass сulture. Besides, stylistic trends and art-aesthetic problems of modern Advertising in the communi-
cative area are analyzed in this article. Research of cultural-aesthetic component in Advertising has the aim to systema-
tize visual means of information and make a complex definition of their functional and visual specifics in communica-
tion area of modern society, which is much wider than ten years ago. At the beginning of the XXI century great changes 
happened in conception of Design and Advertising because of the processes of Globalization and simultaneous ethno 
cultural identification, hyper consumerism and parallel lowering of general cultural level of society. 

In spite of its main commercial function, Advertising was recognized as cultural phenomenon due to visual 
aids of advertising communication that become logical reflection of socio-cultural state of society in definite periods. 
Unfortunately, in most cases modern means of ad information don’t contribute to forming outlook, art thinking devel-
opment, aesthetic perception of reality etc. On the base of the analysis of modern adverts we can clearly separate two 
main tendencies of visualization: first – ideological orientation of middle class consumers to «life in luxury style», sec-
ond – orientation towards mass consumer, catching attention, exclusive brightness and diversity of colours in adver-
tisements. Consumerism became an ideology of Post-modernism; mass media popularize hedonistic way of life and 
consuming type of personality. 

Visual aids of advertising changed greatly – modern appearance of advertising appeals differs much from ad-
vertising of XIX century by graphic means and methods of psychological influence on consumer. Generalization and 
classification of practical materials of ad appeals in XVIII – XXI centuries allows coming to conclusion that advertis-
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ing, and, after it, design borrows style features of graphic and, arts and crafts world art. Advertising evolved from illus-
trative accompanying of commercial information to appearance of new to the appearance of new styles (or pseudo-
styles) in frames of mass culture of 2-nd part of XX – the beginning of XXI century. In this context a lot of mistakes in 
advertising graphics were exposed: prevalence of stereotypes, primitivism, vulgarity and the absence of national image 
of major countries; pop-art, kitsch, eclectics leading in ads. 

To our mind, the main problem of advertising creativity is finding balance between commerce and aesthetics. 
Advertising Philosophy is directed to getting profits, which is understood as the most important part of advertising pro-
cess. But culturological, outlooking and moral-psychological parts are also of great importance. Especially the above 
mentioned parts of ad process make a base of «platform» of visualization ad idea. Nowadays, orientation of production 
to regional groups of consumers, significant change of market policy presupposed cardinal change in tasks and charac-
ter of advertising: socio-psychological, cultural and aesthetical indices become very actual. Definition of imagery as 
specific means of creating image from the point of view of definite aesthetic ideal is a key to understanding the process 
of projecting mythological image in advertising design. Many consumers need not advertised goods but their images, 
symbols of prestige, possibility as means to follow definite style of life. 

In conditions of socio-cultural dynamics we can observe «washing out» of stylistic trends or, even their ab-
sence that is generally defined by term «post-modernism» as presence of typical eclectics in post industrial society and 
variety of artistic research in the second part of XXth century – beginning of XXIst century. It should be pointed out 
that boarders of art and arrogance are washed out now more then in other time, so, the most problematic question is on 
stylistic features, aesthetic parameters, criteria of modern art and advertising products assessment. Post-modernism has 
its own typological features: the use of any ready forms from art to utility, widespread of photography and computer 
special effects, deliberate violation of commensurable quantities of visual elements, borrowing the ideas from other 
types of art, remake, interpretation, combination, fragmentation, epatage, installation, collageness and circulation. 

Now the frames of Post-modernism are widen; forming of new stylistic trends in architecture, art, design and 
advertising is made by deliberate synthetic approach in the use of variable elements, wide spread of irony and giving 
new context to old forms, complexity of the sense of harmony, increasing the variety of genres, reinterpretation of artis-
tic traditions, accepting the coexistence of different cultures and dialogue of cultures. Advertising products of the epoch 
of Post-modernism are created with the use of stylistic principles of Post-modernism. But, modern consumer is very 
difficult to attract, so, it is necessary to use creative approaches, to aspire giving additional aesthetic pleasure to con-
sumers, compel to them to definite «decoding» of advertising appeal. 

So, researching advertising graphics in wide context, paying special attention at artistic-aesthetic problems of 
advertising activity as form of socio-cultural communications we come to conclusion that the use of artistic means in 
advertising should be stipulated by orientation to target audience taking into consideration definite aesthetic ideals and 
ethno-cultural traditions. Advertising products for mass consumer also must have aesthetic level and implement cultur-
al-education function. 

Key worlds: advertising graphics, visual language, mass culture, kitsch, eclecticism, Post-modernism. 
 

Візуальні рекламні комунікації нині є одними з найважливіших елементів 
ідентифікації товарів, послуг та виробників в урбаністичному середовищі й вірту-
альному інформаційному просторі. Основним стратегічним завданням реклами 
стає підвищення конкурентоспроможності, підвищення попиту, збільшення обся-
гу продажів, прискорення оборотного капіталу. Однак в умовах перенасиченості 
товарами, послугами і жорсткою конкуренцією відбувається переорієнтація на 
пошук нових засобів візуалізації рекламної ідеї. 

Мета статті полягає в комплексному дослідженні чинників, що значно 
вплинули на формування стилістики сучасної рекламної графіки. 

У 10-20-х роках ХХІ ст. рекламний дизайн як комплексне проектування ре-
кламної продукції як ніколи раніше набуває подальшого розвитку на стикові наук – 
культурології, дизайну, соціології, психології, маркетингу і реклами, комп’ютерних 
технологій тощо. Візуальний дискурс реклами зазнав значних змін – сучасний ви-
гляд рекламних звернень суттєво відрізняється від реклами ХІХ–ХХ ст. і за зобра-
жальними засобами, і за методами психологічного впливу на споживача. 
Соціокультурний підхід до засобів рекламного інформування, обраний нами голов-
ним методом досліджень, дозволяє трактувати рекламну графіку як відображення 
історичних, соціально-економічних, культурних, технологічних і політичних ета-
пів розвитку суспільства. Головною рисою сучасного соціокультурного простору 
є взаємодія масової, елітарної та народної культур [5]. Процеси взаємовпливу 
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культур є складними і неоднозначними, мають свої закономірності розвитку. 
О. Берегова впевнена, що «культура і комунікація існують та розвиваються в 
постійному взаємовпливі, перетинаючись і стимулюючи глибокі суспільні транс-
формації й перетворення [1, c. 166]». На нашу думку, генезис рекламної графіки 
як форми соціокультурних комунікацій зумовлений низкою чинників, серед яких 
основними детермінантами є: 

1) прагматичні, залежно від наявних товарно-економічних відносин, ро-
звитку каналів комунікацій і конкретних комерційних завдань; 

2) культурологічні, залежно від соціокультурних реалій форм суспільних 
систем і національно-психологічних аспектів ментальних груп; 

3) естетичні, залежно від ідеологічних платформ та історичних процесів 
розвитку суспільства, що впливали на трансформацію соціальних структур, ду-
ховної і матеріальної культури, на формування мистецьких стилів [9]. 

Проведений нами кольоро-графічний і семантичний аналіз багатьох реклам-
них звернень виявив, що візуальні складники рекламної графіки мають глибоке 
коріння в українському мистецтві, але відрив сучасного урбаністичного життя від 
здобутого протягом століть досвіду народного мистецтва призводить до необ-
хідності поглибленого вивчення принципів його образотворення. Варто зазначити, 
що це якнайтісніше пов'язано і з вивченням української колористики на прикла-
дах, передусім, вишивки, килимарства і художнього розпису, де колір та орнамен-
тика стають активними формотворчими елементами. Якщо на поч. – у сер. ХХ ст. 
численні дизайн-розробки в так званому «народному стилі» було побудовано на 
активному використанні лише орнаментів, то сьогодні інноваційні дизайнерські 
ідеї мають поєднуватися з традиційними рисами ментальності українського харак-
теру (підвищеною емоційністю сприйняття довкілля, любов`ю до рідної природи, 
ліризмом, замилуванням мовою, фольклором і яскравою обрядовістю, прагненням 
до внутрішньої та зовнішньої гармонії, дбайливим ставленням до побуту, народ-
ної творчості, здатністю до самоіронії). Фундаментальні якості, притаманні націо-
нальній свідомості, насамперед, зорієнтовані на емоційно-образну сферу пережи-
вань людини. Вочевидь, дослідження цільової аудиторії з огляду на менталітет 
мають велику прогностичну силу в рекламі, тому що психоемоційні особливості є 
усталеним чинником і поширюються на значні маси населення. У кожній країні є 
й свої культурні традиції, зневага яких призводить до краху всієї рекламної стра-
тегії фірми. Якщо в попередні часи форма та колір ремісничих унікальних виро-
бів, що створювалися конкретною людиною, віддзеркалювали сутність індивіду-
альної творчості та були виразником певної нації, сучасні вироби промислового 
дизайну інтернаціональні, національних рис їм надаватиме орієнтація на певну 
групу споживачів, а врахування національної колористики і етнокультурних тра-
дицій значно сприятиме підвищенню естетичного рівня реклами. Однак, дуже 
складно надавати національних рис об’єктам дизайну та не перебільшити «псев-
донародності». Сучасний український дизайн-продукт мусить мати певну частку 
архаїчної матеріальної культури та не втрачати зв'язку з динамічним довкіллям. 

Розглядаючи вербальну мову як одну з основних форм прояву національно-
го, можна стверджувати, що й візуальна мова так само здатна мати національну 
форму. Звернувшись до культури України, варто зазначити, що особливості 
національної форми й кольору найвиразніше виявляються у декоративно-
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ужитковому мистецтві з його традиціями і символами. Відтак, вивчення націо-
нальної культури – це прямий шлях до культурно розвиненого суспільства та 
адаптації культурної спадщини українців до сучасного світу. Реклама є проявом 
смислових концептів, і загальносвітовою тенденцією стає спрямування рекламної 
графіки в бік переносу функцій впливу з її вербальної частини на візуальну. 
Підтвердження нашого погляду знаходимо в дослідженні А. Шолохова, який ува-
жає, що візуальний ряд виконує вже не ілюстративно-декоративну функцію, а 
формується як візуально-вербальний конструкт, мова якого спирається на прийо-
ми та засоби мистецтва [11]. Візуальна інформація в сучасному рекламному сере-
довищі потребує подальшого її опрацювання та класифікації, оскільки продовжує 
переважати хаотичний і непрофесійний підхід, який можна назвати стильовим ха-
осом – це схильність до багатого ілюстрування, прагнення поєднати в одному 
творі різні композиційні принципи, форми, запозичені з різних історичних епох 
(ажурні орнаментальні плетіння арабського походження, орнаменти бароко, ткац-
тво, комп’ютерні текстури, стилізовані природні форми та ін.). Але графічні, ко-
лористичні, пластичні, мовні, композиційні засоби мають створювати й забезпе-
чувати естетичність рекламної продукції відповідно до форми і змісту. 

Найочевиднішими ознаками того чи іншого стилю в мистецтві та дизайні є 
своєрідність композиційних схем, засобів побудови форми, використання декору, 
колірних сполучень і навіть форматів. Стиль – це не лише зовнішні композиційні 
ознаки, стиль стосується змісту, він оформлює і завершує його в художньо-
образну систему життя індивіда та суспільства, стиль – це усталена система. 
Якщо стиль – це сукупність засобів виразності, притаманні архітектурі, творам 
мистецтва, об’єктам дизайну, автору або групі авторів, то стилістику рекламного 
повідомлення ми чітко визначаємо засобами організації площини (наявністю ком-
позиційного центру, візуальною рівновагою елементів, симетрією/ асиметрією, 
статикою/динамікою, ритмікою, контрастом/нюансом), колірною гамою, шриф-
том, наявністю ознак певного художнього стилю [9]. За своєю сутністю рекламна 
графіка є різновидом функціонально спрямованої комунікативної діяльності, про-
те її стилістика викликає чимало зауважень з естетичного погляду, виявляючи су-
перечності між комерційними завданнями і гармонізацією життєдіяльності 
соціуму. Оцінюючи переважну більшість рекламних звернень, можна сказати, що 
вони виконані нижче середнього естетичного рівня і пригадати їх фактично немо-
жливо через відсутність цікавих ідей, стилістичної витриманості, лаконічності та 
колірної гармонійності. У цілому, сучасний стан реклами можна визначити у та-
кий спосіб: більшість рекламних кампаній передбачені та відповідають візуальним 
стандартам останніх років – вони просто ілюструють певне звернення до ауди-
торії, зміст котрого вельми умовно можна назвати оригінальним. 

Сьогодні реклама активно будує віртуальний світ іншого, привабливішого 
життя. Краса чи досконалість запропонованих до продажу предмета, товару чи 
послуги набувають цінності та стають мотивом вибору і покупки, що взагалі 
сприяє вихованню естетичних смаків споживача. Естетичне почуття, породжене 
рекламою, дозволяє шляхом асоціацій пов’язати індивідуальний досвід покупця з 
отриманими відомостями і зробити цілісну оцінку предмета чи послуги ще до 
їхнього практичного використання. Естетичність у рекламі стимулює уяву, допо-
магає людині перенестися в майбутню ситуацію користування та уявити себе в 
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ній, що вносить до мотивації покупки елемент гри. Знакова природа рекламної ін-
формації надає можливість споживачеві мисленнєво оперувати нею замість ре-
кламованої речі. Естетичне сприйняття споживача зорієнтоване в рекламі на 
міфічне (ілюзорне) уявлення про життя. Особливу роль у цьому процесі відіграє 
створення іміджу – ідеального образу фірми, особистості, предмета тощо. Багать-
ом споживачам потрібні не рекламовані товари, а їхні іміджі, символи престижу, 
можливість у такий спосіб наслідувати певний стиль життя. За А. Молєм, модель 
поведінки залежно від соціальної моди та стиль споживання – це відображення 
певного світогляду, системи цінностей, ієрархії внутрішніх настанов, які сфор-
мувалися у свідомості споживачів [7]. Вивчення теорії стилів, виявлення узагаль-
нених характеристик стильових напрямів значно впливає на розуміння історичних 
процесів у мистецтві і, відповідно до цього, закономірностей розвитку рекламної 
графіки. Як і стиль, мода виконує комунікативну функцію, тобто є не лише засо-
бом спілкування та інформації, засобом самовираження особистості, а й символом 
престижу і своєрідним соціальним знаком. Однак, найчастіше бездумне, сліпе 
наслідування моди призводить до відсутності смаку, різкого погіршення якості 
виробів і рекламної продукції, кітчу. На жаль, мода завжди перебувала під впли-
вом соціальних і економічних умов та перетворилася на важливе знаряддя бороть-
би за ринки збуту. Дослідження культурно-естетичної компоненти рекламної га-
лузі має за мету систематизацію і класифікацію візуальних засобів рекламного ін-
формування, комплексне визначення їхньої функціональної та зображальної спе-
цифіки в комунікативному просторі сучасного суспільства, який значно ширший, 
ніж десять років тому. Відбулися суттєві зміни уявлень про дизайн і рекламу у 
зв’язку з процесами глобалізації та одночасної етнокультурної ідентифікації, 
гіперспоживання і паралельного зниження загальнокультурного рівня суспільства. 
Розвиток технологій спричинив і появу ідеї гуманістичного дизайну – «товари для 
всіх і кожного», а реклама відіграє в цьому вагому роль. Рекламу, не зважаючи на 
її головну комерційну функцію, визнано явищем культури, оскільки візуальна мо-
ва рекламних комунікацій стає логічним відображенням соціокультурного стану 
суспільства в певні періоди. У більшості випадків сучасні засоби рекламного ін-
формування не сприяють формуванню світогляду, розвитку художнього мислен-
ня, естетичному сприйняттю дійсності тощо. Суттєвим моментом, на нашу думку, 
є те, що у рекламі мають існувати не просто атрактивні образи, – візуальні еле-
менти мусять відображати ідею, нести семантичне навантаження, здійснювати 
культурно-естетичну ідентифікацію, бути зрозумілими споживачеві. Посилаючись 
на думку українсько-польського дослідника Р. Сапенька, який розглядає комуні-
кативні, семіотичні та культурно-естетичні аспекти реклами і наголошує, що 
«…стрижнем і ядром рекламного звернення є аксіологічний комплекс, за допомо-
гою якого реклама може доторкнутися до індивідуальних цінностей і прагнень 
споживачів. Цей комплекс стає базисом для всіх інших елементів світу реклами» 
[10, c. 255]. Варто додати, що сучасна реклама активно формує моду на певний 
стиль життя, соціальну поведінку, принципи споживання та моральні норми. 

Отже, змішуються ідеали, цінності, культурні зразки, персонажі з різних 
епох і культур, наслідуючи, запозичаючи, відтворюючи. Можна чітко виокремити 
дві основні тенденції візуалізації в сучасних рекламних зверненнях: перша – ідео-
логічна орієнтація споживачів середнього класу на «життя в стилі люкс», набли-
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ження до еліти, а друга – орієнтація на масового споживача, швидке привертання 
уваги, надзвичайна яскравість та строкатість рекламних звернень. Консюмеризм 
став ідеологією постмодерну, засоби масової інформації пропагують гедоністич-
ний стиль життя та споживацький тип особистості. Елітарний спосіб життя та від-
починку зорієнтований винятково на розкіш, на спілкування з ексклюзивною ці-
льовою групою – особами з надзвичайно високим рівнем статків, із домінуванням 
зовнішнього успіху над суспільною цінністю. Проблема престижу в поведінці 
споживача стає підтримкою ідентифікації особистості в соціальній ієрархії, а мода 
–соціальною нормою споживання. Орієнтація людини на групу товарів люкс по-
дають як прагнення до поліпшення якості життя. Цілеспрямовано формують «гло-
бального» споживача, якому нав’язують універсальні стандарти [8]. 

При сприйнятті рекламних звернень вагоме значення мають семантичні та 
емоційні асоціації, культурні й соціальні засади, які об'єднують у загальне, ком-
плексне сприйняття. У сучасних умовах орієнтація виробництва на регіональні 
групи споживачів, суттєва зміна політики збуту зумовили й кардинальну зміну за-
вдань та характеру реклами: на перший план виходять та стають актуальними 
соціально-психологічні, культурні й естетичні чинники. Визначення образності як 
специфічного засобу створення іміджу з позицій певних естетичних ідеалів є клю-
човим для розуміння процесів у рекламному дизайні. Зміст рекламного звернення 
в єдності емоційних та раціональних компонент варто подавати у вигляді чуттєво-
го образу, який має бути представленим у певних культурних і комунікативних 
контекстах та асоціативних зв’язках. Однак аналіз сучасного рекламного середо-
вища виявив суттєві вади рекламної графіки: перевагу стереотипності, примітив-
ності, вульгарності та фактичну відсутність національного іміджу багатьох країн, 
панування поп-арту, кітчу, еклектики, які стають культурними домінантами. 

Мало дослідженим залишається й візуально-мовний код рекламних ко-
мунікацій. Реклама стає знаком і продається не сам товар, а його символічне ото-
тожнення. Ж. Бодріяр критикував сучасне суспільство, що стало суспільством 
споживання, у якому все матеріалізовано в знаках і речах. Він виокремив два види 
споживання: один вид задовольняє необхідні потреби людини, інший є знаковим 
споживанням, який став своєрідним кодом, мовою соціального спілкування, 
здебільшого демонстративним та нескінченним [2]. На думку Бодріяра, кітч має 
свою основу як тип масової культури: художніх форми тепер не створюють, а ли-
ше варіюють, повторюють. Безсилля ж у створенні нових форм і є симптомом за-
гибелі мистецтва. Філософ доходить висновку, що сучасне мистецтво перебуває в 
стані «заціпеніння» – у ньому варіюють давно відомі форми, відбувається нескін-
ченна їхня комбінація. В умовах соціокультурної динаміки можна спостерігати 
деяку «розмитість» стильових напрямів або взагалі їхню відсутність, що узагаль-
нено визначається терміном постмодернізм як наявність характерного еклектизму 
в постіндустріальному суспільстві та розмаїття художніх пошуків ІІ пол. ХХ – по-
чатку ХХІ ст. Постмодернізм чітко проявив себе як рух до компромісу між високою 
та масовою культурою. Ж. Ліотар уважав, що постмодернізм – це не нова епоха, а 
модернізм у стадії чергового оновлення [6]. Постмодернізм має власні типологічні 
ознаки: використання будь-яких готових форм від художніх до утилітарних, поши-
рення фотографії і комп’ютерних спецефектів, свідоме порушення співрозмірних 
величин зображальних елементів, запозичення ідей з інших видів мистецтва, ри-
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мейк, цитування, інтерпретація, комбінація, децентрованість, мінливість, епатаж, 
інсталяція, колажність та тиражування [12, c. 447–448]. Межі мистецтва та кітчу 
практично розмито, тому особливо проблемним виявляється питання про естетичні 
параметри та критерії оцінки сучасного мистецтва та рекламної продукції. «Су-
часне фрагментарне споживання потребує й відповідної форми. Гігантські заголов-
ки, фотознімки, яскраві кольори є тим арсеналом, що підвищує сенсаційність і ви-
сокі продажі», зазначає болгарська дослідниця В. Вилканова [3, c. 21]. Нині рамки 
постмодернізму розширено, відбувається формування нових стилістичних тенден-
цій в архітектурі, мистецтві, дизайні та рекламі за рахунок свідомого синтезу у ви-
користанні різноманітних елементів, поширюються іронія, гротеск або надання ста-
рим формам нового контексту, сутність гармонії ускладнюється, часто вона запере-
чується взагалі, і на зміну їй приходить естетичний шок. Дуже важливим стає ко-
мерційний успіх. Ваги набуває явище cпоживчої моди, збільшується різноманіття 
жанрів, переосмислюються художні традиції, не заперечуються співіснування різ-
них культурних систем і діалог культур, проте й зустрічається зневага культурної 
спадщини минулого. На багатьох комерційних сайтах із дизайну і реклами можна 
побачити такі схвальні вислови про еклектику, наприклад, «завжди актуальна 
еклектика – поєднання предметів (елементів) різних стилів». 

Головна риса культури постмодернізму – утрата ціннісних значень, декон-
струкція, автономність, хибність, зіткнення фрагментів, які є позитивно зро-
зумілими окремо, але у складі більшого комунікативного простору розривають 
семантичні зв'язки. Отже, рекламну продукцію епохи постмодерну створюють 
відповідно до стилістичних принципів постмодернізму. Проте сучасного спожи-
вача вже важко зацікавити простими зображеннями товарів, необхідними стають 
творчі підходи та прагнення додатково дати ще й естетичне задоволення, спону-
кати до певного «розшифрування» рекламних звернень. На думку відомого бол-
гарського рекламіста Х. Кафтанджієва, сутність постмодерністських підходів, які 
застосовують у теорії комунікацій, полягає в тому, що «… не існує гарних і пога-
них комунікацій, знакових систем, кодів та ін. – їхня цінність визначається кон-
кретною комунікативною ситуацією [4, c. 8]». 

Отже, аналізуючи візуальну мову рекламної графіки в культурно-
комунікативному контексті, доходимо висновків, що зображення як продукти ре-
кламного дизайну набувають соціального смислу лише за системного розуміння 
культурних процесів. Серед перспективних напрямів – поглиблене компаративне 
дослідження рекламних технологій щодо прийомів візуалізації рекламної ідеї (ви-
користання асоціації, алегорії, метафори, метонімії, гіперболи тощо) з огляду на 
пошуки національних форм у сучасній рекламі. 
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индустриального, постиндустриального, информационного общества и выявлены изменения, которые происхо-

дят в процессе культурной социализации личности. 

Ключевые слова: культурный опыт, культурная социализация, ценности, ценностные ориентации, сред-

ства массовой информации. 
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VALUE ORIENTATIONS FORMATION 

 IN THE PROCESS OF CULTURAL SOCIALIZATION 

 

In the article the handing over of cultural experiences that define the type of socialization and influence the 

formation of value orientations of the individual are studied. The socio-cultural values of industrial, post-industrial and 

information society and identified changes that occur in the process of cultural socialization are analyzed. 

Today conscious and unconscious lifestyle choices of the individual embodied through the process of sociali-

zation, which covers all areas of life and affects the development of more socially active individual, and value orienta-

tion are part of the internal structure of the individual, which are formed are fixed and the life experiences in the process 

of social adaptation and socialization. Value orientations inherent connection with the society, they are not just the 

structure of moral consciousness, but is the basis of human behavior, thus are practical, since the value realized in the 

life and confirmed or discarded experience. 

Note that the value orientation is an important component of personality structure that has motivational, cognitive, 

emotional and evaluative components. They are flexible, freely elected, with the relationship between the individual and soci-
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ety, institutions of socialization, culture, values and interests and meet the individual needs of the person. And the changes 

taking place in society in some way reflected in the mind, thus there is a change in the system of value orientations 

However, in present global social change is necessary to the formation of new values, and examining contem-

porary contradictions in personality development should take into account the socio-cultural values of the industrial and 

post-industrial societies. After all, today there is a change of type of socialization, which led to the emergence of a new 

social type of personality, such as a controversial personality, transition, combining value orientation and norms of in-

dustrial and post-industrial eras. 

Globalization and informatization contribute to the development of computer communications and the Internet 

not only provides corporate and personal communication, but also creates new habitat like. Internet communications are 

changing concepts of space and time, universalizuyetsya show culture that generates new attitudes towards self-

realization and self-presentation. 

The invention of the computer, accelerating population growth, environmental destruction, uniting all parts of 

the world information and communication means has caused significant generation gap concerning the philosophical 

and spiritual foundations of man and society. Modern information technologies allow the younger generation in a short 

period of time to get this amount of information that previous generations received for decades, using modern means of 

communication can learn from the experience of several generations 

Today such manifestations of globalization as standardization of education, information, entertainment, seriali-

ty spiritual products, affects the process of socialization, raises the problem of the young man's ability to maintain its 

own identity under the influence unifying factors. Social status and the uncertainty of youth, the transformation of tradi-

tional mechanisms of regulation of behavior, the destruction of social attitudes, norms and ideas that is not without the 

influence of cultural globalization, the marginalization cause many young people that can lead to the development and 

dissemination or nihilism, or fanaticism 

For example, some young people are now focused on Western values, "spirituality" that is quite arbitrary, but 

affects the minds of young people. In turn, the media control a large part of the leisure activities of young people and an 

important tool for the formation of social attitudes, values youth. Young people in the perception of the present and 

future, construction of systems of values prevailing orientation that offer media on virtual realization of themselves with 

computer games, preferring instead a real virtual communication. 

As for the modern development of Ukrainian society, according to many scientists observed the crisis of values 

that has a display of orientation on material needs; permanent narrowing of the field of social interest; plasticity mental-

ity Ukrainian population, generated by its ability to adapt to any social change; subordination of mass consciousness 

influence of the media as an external manifestation of virtualization lifestyle; lack of regulatory functions of moral con-

sciousness; worship significant proportion of the population before the authorities even in a situation of relative free-

dom of choice alternatives; indiscriminateness cultural and willingness to consume any moral surrogates. Therefore, the 

destruction of the old system of values without replacing creates a new set of social problems including social instabil-

ity, crisis of morality, fall in the value of human life and so on. As a result, according to scientists in society there is 

value nihilism, cynicism, rushing from one box to the other and other symptoms of social pathology. 

Consequently, values dynamic phenomenon, because each new generation learns the value of the previous genera-

tion through the prism of their own perception, adding their own values. Also, changes in the value orientations associated 

with changes in the economic, cultural, political and other spheres of society. Values are formed in youth socialization during 

the assimilation of new knowledge and socio - psychological experience and manifest the purposes, interests, beliefs, commu-

nication, business. Now the priority values are individual success that identified with material well-being, and this causes a 

conflict between the demands of modern society to youth and youth of a certain reluctance to answer them. 

Key words: cultural experience, cultural socialization, values, value orientations, mass communication. 

 

Життєвий шлях людини проходить через вибір певного виду діяльності та 

способу життя, зумовлений конкретними соціальними умовами. Свідомий та 

несвідомий вибір способу життя особистості втілюється через процес соціалізації, 

який охоплює всі сфери її життєдіяльності та впливає на подальше формування 

соціально-активної особистості. У свою чергу, ціннісні орієнтації є елементами 

внутрішньої структури особистості, які формуються і закріпляються її життєвим 

досвідом у процесах соціальної адаптації та соціалізації. Ціннісним орієнтаціям 

притаманний зв'язок із суспільством, вони входять не просто до структури мора-

льної свідомості, але є основою поведінки людини, тим самим носять практичний 

характер, так як цінності реалізуються в процесі життєдіяльності і підтверджу-

ються або відкидаються життєвим досвідом. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій вказує на те, що на сучасному етапі 

розвитку українського суспільства спостерігаються наслідки кризи цінностей. 
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Руйнування старої системи цінностей без заміни на нову породжує безліч соціаль-

них проблем серед яких соціальна нестабільність, криза моральності, падіння цін-

ності людського життя тощо. А тому науковці зазначають, що нині у суспільстві 

спостерігається ціннісний нігілізм, цинізм, метання від одних цінностей до інших 

та інші симптоми соціальної патології. 

Дослідженням цінностей, ціннісних орієнтацій та соціалізації особистості при-

свячені праці, як зарубіжних, так і вітчизняних науковців, зокрема О. Вакуленко, яка 

досліджувала взаємозв’язок здорового способу життя та процесу соціалізації осо-

бистості; Ф. Власенко визначав цінності інформаційного суспільства та розвиток 

сучасної особистості; Ю. Золотарьова вивчала вплив глобалізаційних процесів на 

соціалізацію молоді; О. Легун аналізувала роль цінностей і ціннісних орієнтацій у 

розвитку особистості; Л. Петренко виявляв спектр соціально-психологічних фе-

номенів соціалізації сучасної студентської молоді України; І. Шапошникова дос-

ліджувала формування ціннісних орієнтацій сучасної української молоді; 

О. Шевченко вивчав ціннісні орієнтації як чинник духовного розвитку особистос-

ті; О. Целякова аналізувала духовність і ціннісні орієнтації студентської молоді 

України в трансформаційному суспільстві та ін. 

Невирішені питання у дослідженні полягають у поглибленому аналізі та ви-

явленні сучасних факторів, які впливають на формування ціннісних орієнтацій у 

процесі культурної соціалізації особистості. 

Тому, метою статті є дослідження процесу культурної соціалізації особис-

тості та формування її ціннісних орієнтацій за сучасних умов розвитку суспільства. 

При написанні статті були поставлені такі завдання: 

- розглянути історичні форми передачі культурного досвіду; 

- з’ясувати сутність ціннісних орієнтацій; 

- проаналізувати соціокультурні цінності індустріального, постіндуст-

ріального та інформаційного суспільств; 

- виявити зміни, які відбуваються в процесі культурної соціалізації осо-

бистості; 

- визначити роль ЗМІ у формуванні ціннісних орієнтацій особистості. 

У сучасному українському суспільстві спостерігаються проблеми економіч-

ного, політичного, морального характеру, що мають прояв через зубожіння, без-

робіття тощо та певна невизначеність ціннісних орієнтацій, співіснування проти-

лежних ціннісних уявлень в індивідуальній свідомості. Зазначені процеси призво-

дять до руйнування механізмів традиційного функціонування культури та нега-

тивно впливають на процес соціалізації, так як соціалізація за своєю сутністю є 

культурним процесом. Нині відбуваються швидкі соціокультурні зміни, які пере-

важно руйнують колишню систему виховання і соціалізації, а тому, на думку 

Ф. Власенко, аналізуючи сучасний розвиток особистості необхідно враховувати 

історичні форми передачі культурного досвіду, враховуючи дослідження М. Міда, 

який систематизував ці форми, виходячи зі способів передачі культурних традицій 

та виділів три типи культур: постфігуративна; кофігуративна; префігуративна.  

Постфігуративний тип культури передбачає такий тип соціалізації, у якому 

система знань про правила соціальної взаємодії формується в процесі засвоєння 

досвіду попередніх поколінь, а саме досвід батьків виявляється цінністю для дітей. 
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Кофігуративний тип культури передбачає передання і формування соціокультурного 

досвіду, при якому і дорослі і діти навчаються насамперед у своїх однолітків. Цей 

тип передання культури представлений слабко і немає жодного суспільства, де б він 

зберігався протягом життя декількох поколінь. Префігуративний тип культури 

пов’язаний з виникненням нових механізмів зберігання, використання і передавання 

культури. Cаме префігуративна культура, на думку Ф. Власенко, визначає доміную-

чий тип соціалізації на сучасному етапі розвитку суспільства, багато в чому сприяючи 

загостренню кризових явищ у системі соціокультурної взаємодії [2]. Щодо духовної 

культури, то вона формується в суспільстві разом з накопиченням досвіду поколінь, 

який передається, зберігається і збагачується новими надбаннями людства. Напри-

клад, нині певна частина молоді орієнтована на західні цінності, «духовність», що 

має досить умовний характер, але негативно позначається на свідомості молоді. Кожна 

молода людина, з одного боку, успадковує духовне багатство попередніх поколінь, 

їхні традиції, вірування, звичаї, мову, культуру, а з іншого боку, проходить процес 

усвідомлення отриманого духовного багатства та формування соціальної, етнічної 

самоідентифікації. Це відбувається під впливом соціального середовища, культури, 

освіти, виховання і самовиховання молодої людини, а оптимальне поєднання цих 

факторів обумовлює успішність процесу соціалізації [8]. Між тим, високодуховній 

особистості, на думку О. Шевченко, притаманна система духовних цінностей або 

ціннісних орієнтацій, що мотивують її поведінку у повсякденному житті, а саме у 

ставленні до себе та інших людей, виявляючи такі особистісні риси як доброта і 

справедливість, співчуття та доброзичливість, толерантність і щирість, повага до ін-

ших людей і готовність допомагати їм, почуття власної гідності та сумління, пізнання 

світу та самопізнання, прагнення до прекрасного та здатність насолоджуватися ним, 

прагнення до саморозвитку і самовдосконалення, віра у Бога і справедливість тощо [7].   

Слід враховувати, що ціннісні орієнтації є важливою складовою структури 

особистості, яка має мотиваційний, когнітивний, емоційний та оціночний компо-

ненти. Вони гнучкі, вільно обираються, мають зв'язок між особистістю та суспіль-

ством, інститутами соціалізації, культурою, цінностями та відповідають індивіду-

альним інтересам та потребам людини. Ціннісні орієнтації виконують ряд важли-

вих функцій, а саме гармонізують і інтегрують духовний світ особистості; визна-

чають її цілісність, унікальність і неповторність; регулюють поведінку і діяльність 

людини в суспільстві, визначаючи її дії і вчинки [4]. На формування і трансфор-

мацію ціннісних орієнтацій людини в першу чергу впливає родинне оточення з 

його традиціями; доступ до засобів освіти й культурних здобутків суспільства; ре-

лігійні переконання тощо. Саме на основі індивідуального досвіду певні ціннісні 

орієнтації набувають особистісного сенсу, або витісняються як такі, що не забез-

печують успішного функціонування особистості в соціумі. А зміни, які відбува-

ються в суспільстві, певним чином відображаються у свідомості людини, тим са-

мим відбуваються зміни в системі ціннісних орієнтацій [5]. Проте в сучасних умо-

вах глобальних соціальних змін виникає необхідність формування нових ціннос-

тей, а досліджуючи сучасні суперечності в розвитку особистості слід враховувати 

соціокультурні цінності індустріального та постіндустріального суспільств.  

Щодо індустріального суспільства, то воно обумовило нові напрямки розви-

тку особистості, які пов’язані, в першу чергу, із  соціальним і духовним відчужен-
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ням людини та виникненням феномену масової культури. Масова культура була 

покликана реалізувати специфічні функції, а саме забезпечення масового спожи-

вання, адаптації індивіда до нового соціокультурного середовища, формування в 

людині готовності адекватно реагувати на непередбачувані ситуації, нав’язування 

певних стереотипів і шаблонів мислення та поведінки, які поширюються за допо-

могою спеціальних технік комунікації тощо [2]. Стосовно культури постіндустрі-

ального суспільства, то вона розвивається ще динамічніше та передбачає перетво-

рення або навіть появу такої особистості, яка б мала відповідний рівень інтелекту-

альних здібностей і соціальних якостей. Наприклад, американський соціолог 

В. Феркіс у своїй концепції передбачає появу «технологічної людини», яка має 

з'явитися внаслідок відповідних змін у технічному розвитку суспільства та конт-

ролюватиме власний розвиток у контексті науково-технічного прогрессу, а сенс 

життя «технологічної людини» зводиться до того, щоб знайти себе, виконати до 

кінця свою роль у Всесвіті, самореалізуватися [2]. Також появу людини нового 

типу передбачено у теорії «генно-культурної коеволюції» Ч. Ламсденом і 

Е. Уілсоном. В даній теорії мозок і розумові здібності мають вирішальне значення 

для створення культури, а подальший розвиток на ґрунті біокомп'ютерної техно-

логії має стимулювати виникнення і розвиток нової культури, що в майбутньому 

сприятиме генетичній перебудові людини. І хоча анатомія людини не зміниться, в 

основних бажаннях, цінностях, способі життя та типах поведінки відбудуться змі-

ни, які свідчитимуть про народження нової культури. Це може спричинити зміни 

в людських генах і розглядатиметься, як біологічна трансформація, поява нового 

генотипу людини, який буде на порядок вищий від попереднього [2].  

Що стосується переходу від постіндустріального суспільства до інформа-

ційного, то завдяки динамічному розвитку світової економіки, комунікаційних си-

стем і міжнародного туризму, розвиток контактів між жителями різних регіонів 

здійснюється швидкими темпами, що сприяє появі нового і універсального міжна-

родного способу життя, тим самим робить світ взаємозалежнішим. В інформацій-

ному суспільстві людина має більше свободи, не є прив’язаною до ритму, харак-

теру праці на промисловому виробництві, що надає час для підвищення її інтелек-

туального та культурного рівня, але виникає потреба у збереженні національної 

культури і мови [2]. Під впливом інформатизації, на думку Ф. Власенко, культура 

стає моментом інформаційного поля. Вона виходить зі свого національного, 

етнічного середовища і потрапляє в універсальне інформаційне середовище. Лю-

дина постійно взаємодіє з універсальним інформаційним середовищем, яке впли-

ває та радикально змінює її. Саме тому культура сьогодні відіграє основну роль у 

розвитку особистості. Основою інформаційної культури виступають знання про 

інформаційне середовище, закони його функціонування та розвитку, уміння шви-

дко зорієнтуватися у інформаційному потоці [2]. Одним із суттєвих орієнтирів со-

ціокультурного розвитку в інформаційному суспільстві є пріоритет творчої і креа-

тивної особистості і саме зміна особистості передує змінам у суспільстві. Між 

тим, цінності інформаційного суспільства зумовлюють необхідність розвитку та-

ких рис та якостей особистості, як професіоналізм; духовність, як переважання в 

людині духовно-моральних, інтелектуальних якостей (цінностей) над матеріаль-

ними; соціальна відповідальність; здатність до творчої побудови та  реалізації вла-
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сного життєвого проекту на основі культури і загальносоціальних норм тощо [2]. 

Як наслідок, спостерігається зміна типу соціалізації, яка обумовила виникнення 

нового соціального типу особистості, а саме особистості суперечливої, перехідної, що 

поєднує в собі ціннісні орієнтації і норми індустріальної і постіндустріальної епох.  

У свою чергу, слід враховувати, що на сучасному етапі розвитку суспільства 

особливу роль у формуванні та становленні особистості відіграють засоби масової 

інформації. Адже з раннього дитинства особистість опиняється в інформаційному 

полі і на основі обробки інформації формує певний світогляд щодо способу, сти-

лю, типів поведінки тощо, хоча інформаційний простір має переважно несистема-

тизований, а часом і суперечливий характер. А в підлітковому віці, коли осо-

бистість перебуває в складному психологічному стані, засоби масової інформації 

мають досить великий вплив на формування способу життя та світогляду взагалі, 

а також вони мають змогу здійснювати так званий опосередкований вплив на осо-

бистість через соціальні інститути, сім’ю, ровесників, інших людей тощо [1].  

У молоді в уявленнях про сьогодення і майбутнє, побудові системи ціннос-

тей переважає орієнтація на те, що пропонують засоби масової інформації, на вір-

туальну реалізацію себе за допомогою комп’ютерних ігор, надаючи перевагу вір-

туальному спілкуванню замість реального [3]. Тобто сьогодні засоби масової ін-

формації контролюють значну частину дозвілля молоді та виступають важливим 

інструментом формування соціальних настанов, ціннісних орієнтацій молоді.   

Між тим, процеси глобалізації та інформатизації сприяють розвитку 

комп’ютерної комунікації, а Інтернет не тільки забезпечує корпоративну і особис-

ту комунікацію, але і створює ніби нове середовище перебування. Інтернет-

комунікації змінюють уявлення про простір і час, універсалізується шоу-культура, 

яка формує нове ставлення до самореалізації й самопрезентації. І навіть у родині 

прагнення до безпосереднього спілкування поступається бажанню поринути у вір-

туальний світ за допомогою комп’ютера чи телевізора, що не сприяє реалізації од-

нієї з головних функцій родини, а саме функції соціалізації. Як наслідок, зміню-

ються деякі сутнісні аспекти соціалізації [3]. Винахід комп’ютера, прискорення 

росту населення, руйнування природного середовища, об’єднання всіх частин сві-

ту інформаційно-комунікаційними засобами спричинило суттєвий розрив між по-

коліннями, який стосується світоглядних, духовних основ розвитку людини і сус-

пільства. Сучасні інформаційні технології дозволяють молодому поколінню за ко-

роткий проміжок часу отримати такий обсяг інформації, який попередні поколін-

ня отримували за десятиліття, а за допомогою сучасних засобів комунікації мо-

жуть ознайомитися з досвідом декількох поколінь [2]. Такі прояви глобалізації, як 

стандартизація освіти, інформації, розваг, серійність духовної продукції, впливає 

на процес соціалізації, породжують проблему здатності молодої людини зберігати 

власну ідентичність під впливом уніфікуючих чинників. А невизначеність соціа-

льного статусу молоді, трансформація традиційних механізмів регуляції поведін-

ки, руйнування соціальних стереотипів, норм і уявлень, що відбувається не без 

впливу культурної глобалізації, зумовлять процес маргіналізації значної частини 

молоді, що може призвести до розвитку та поширення або нігілізму, або фанатиз-

му[3]. Проте труднощі соціальної адаптації, брак чіткого розуміння норм і ціннос-

тей, а також невідповідність самооцінки особистості та її реальних можливостей, 
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яка може виникати унаслідок соціального виключення призводить до соціальної 

фрустрації, як наслідок в поведінці проявляється соціальна апатія або підвищена 

агресивність. Посилює фрустрацію і вплив глобалізації, а саме відбувається 

значне зниження контролю над процесами та подіями, які впливають на життєдія-

льність людей. Людина стає практично беззахисною перед не контрольованими 

нею процесами, а розвиток суспільства набуває непрогнозованого, спонтанного 

характеру. Як наслідок у людини виникає прагнення відмовитися від побудови 

довгострокових планів та жити сьогоднішнім днем, задовольняючи миттєві пот-

реби, одержуючи негайні результати, що не може не позначитися на процесові со-

ціалізації, так як спричиняє перегляд усієї системи цінностей [3]. 

Слід враховувати, що на початку ХХІ ст., розвиток, життєві цінності та сві-

тогляд молоді зазнали значних змін, порівняно з попередніми роками. Нині мо-

лодь стає більш розкутою та самостійною, але не завжди самостійність - позитив-

не явище, адже стикаючись з доволі сумними реаліями життя, підлітки стають ци-

нічними та байдужими до навколишнього світу, погіршуються їх взаємини з бать-

ками тощо [8]. А тому для більшої частини молоді притаманна нечіткість уявлень 

про громадянський обов’язок та патріотизм, що обертаються соціальною інертніс-

тю та відчуженістю від проблем суспільства; небажання молоді нести відповіда-

льність не тільки за долю суспільства, але й за власне майбутнє; неготовність пев-

ної частини молоді до служіння високим суспільним ідеалам; низький рівень са-

мостійності мислення, що заважає формуванню здатності приймати відповідальні 

рішення в ситуації вибору; відсутність соціальної солідарності, що створена відсу-

тністю консолідуючих ідеалів і байдужістю до суспільних проблем [6]. Проте мо-

лодь, як і люди різного віку, досить відрізняється одна від одної. Що стосується 

сучасного розвитку українського суспільства, то на думку І. Шапошникової, спо-

стерігається одночасна дезінтеграція певного способу життя і мислення. Нині 

найбільш гостро відчувається криза світогляду, пов’язана, в першу чергу, з кри-

зою системи цінностей, що має прояв в орієнтованості на матеріальні потреби; по-

стійне звуження поля соціального інтересу; пластичність менталітету українсько-

го населення, що породжується його здатністю адаптуватись до будь-яких соціа-

льних змін; підпорядкованість масової свідомості впливу засобів масової інфор-

мації як зовнішнього прояву віртуалізації способу життя; відсутність регулюваль-

них функцій моральної свідомості; схиляння значної частки населення перед вла-

дою навіть у ситуації відносної свободи вибору альтернатив; культурна невимог-

ливість і готовність споживати будь-які моральні сурогати [6]. 

Таким чином, ціннісні орієнтації явище динамічне, оскільки кожне нове по-

коління засвоює цінності попереднього покоління крізь призму власного сприй-

няття, додаючи власні цінності. Також зміни в ціннісних орієнтаціях пов'язані зі 

змінами в економічному, культурному, політичному та інших сферах життя сус-

пільства. Ціннісні орієнтації молоді формуються в процесі соціалізації під час за-

своєння нових знань та соціально-психологічного досвіду і проявляються в цілях, 

інтересах, переконаннях, спілкуванні, діяльності. Нині пріоритетними стають цін-

ності індивідуального успіху, що ототожнюються з матеріальним благополуччям, 

а це зумовлює виникнення суперечності між вимогами сучасного соціуму до мо-

лоді та неготовністю певної частини молоді відповідати їм.  
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РОЛЬ СІМ’Ї ЯК СОЦІАЛЬНОГО ІНСТИТУТУ  

У ФОРМУВАННІ КУЛЬТУРИ ОСОБИСТОСТІ 

 
У статті розглянуто окремі аспекти формування особистості в умовах сім‘ї, сімейного виховання. До-

сліджується значення соціального інституту сім’ї у тривалому процесі становлення особистості. Доводиться 

сутність формування особистості в процесі соціалізації, внаслідок якої людина набуває певних властивостей і 

якостей, що детермінують її поведінку. Проводиться порівняння формування культури особистості дітей, які 

виховуються в сім‘ї та дітей, які є соціальними сиротами. Доводиться, що сім’я - один з найважливіших 

соціальних інститутів в сучасних умовах формування культури особистості. 

Ключові слова: сім‘я, сімейне виховання, соціалізація, соціальний інститут, особистість, культура.  
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РОЛЬ СЕМЬИ КАК СОЦИАЛЬНОГО ИНСТИТУТА В ФОРМИРОВАНИИ  

КУЛЬТУРЫ ЛИЧНОСТИ 

 

В статье рассмотрены отдельные аспекты формирования личностии в условиях семьи, семейного вос-

питания. Исследуется значение социального института семьи в длительном процессе становления личности. 

Обосновывается сущность формирования личности в процессе социализации, в результате которой человек 

приобретает определенные свойства и качества, которые детерминируют ее поведение. Проводится сравнение 

формирования культуры личности детей, воспитывающихся в семье, и детей, которые являются социальными 

сиротами. Доказывается, что семья  один из главных социальных институтов в современных условиях форми-

рования культуры личности. 

Ключевые слова: семья, семейное воспитание, социализация, социальный институт, личность, культура. 
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THE ROLE OF THE FAMILY AS A SOCIAL INSTITUTION 

IN SHAPING THE CULTURE OF PERSONALITY 

 

The article examines the impact of national and cultural values on socialization of the personality and its spir-

itual development. Main attention is related to problem of the education of value orientation such as spiritual, human, 

national with have a significant influence on human socialization. 

Spiritual development of the person includes a system of ethical values and national cultural landmarks which 

are implemented in the subjective selection of ideals, objective rating system and specific human behavior. One of the 

most important is a problem of education and preservation of spiritual values of the younger generation, cultural and 

spiritual values which are the basis of human existence. 

The formation of values is a continuous process of socialization and plays a major role in its formation. On the 

other hand, according to O. Halus, the socialization of personality is strongly affected by a variety of natural, spontane-

ous processes occurring in the environment. 
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The national and cultural values, perceptions, attitudes and axioms – a product of our history and culture, which con-

tinuous during centuries. Personality is the main value in this system of values. US scientists John. Mead, E. Ericson, K. Rog-

ers took a considerable attention to the phenomenon of identity. They saw the task of science in comprehending of the cultural 

content of social phenomena, not the formation of certain principles which would give the benefit to the public. His ideas had 

a great influence on the development of concepts of socialization in terms of subject approach. 

The article analyzes the views of scientists to determine the spiritual values of national culture. Thus, the 

Charles B. notes that the value of the current generation – is the spiritual values that belong to the people, local commu-

nity and form the basis of their existence and development. They are formed during the historical development of the 

nation, development of its material and spiritual culture. 

Today, modern youth honors the values of personality that are inherent to all human generations, because eve-

ry young person have to understand and care about the development of the fundamental principles that were laid in so-

ciety, in family. According to, G. Sytnyk major Ukrainian national values include: state sovereignty; territorial integrity; 

the democratic foundations of development; hard work; spirituality; family; equality of peoples inhabiting Ukraine; 

dedication in protecting the homeland; social justice; collectivism; material and spiritual heritage of the people of 

Ukraine; peacefulness; tolerance; goodwill. It is the highest moral values based priorities of the Ukrainian people. 

That family has a great influence on socialization, teaches and uses the family tradition in shaping the moral 

values of the individual. One of the challenges of modern family is learning moral values, ideals, cultural traditions, 

ethics of relations between loved ones and providing spiritual unity of generations. Family traditions combine social 

traditions which they appear in family life, and specific rules and regulations adopted by each family. They act as a kind 

of model behavior, cultural patterns and norms of moral relations. Their existence in the family depends on the nature of 

relationships and the influence of cultural factors. 

Another important social institution that affects the socialization of the individual is culture, says N. Babenko. 

This is the way of human existence, the form by which all social content becomes human development. Socializing 

function of culture focused on the transfer and assimilation of cultural heritage. Absorbing the culture, man acquires its 

spiritual sense – moral ideas, attitudes, behavior and expression, aesthetic tastes. As a means of socialization, culture of 

controls, regulates, organizes the behavior of social interaction. 

However, in today's Ukrainian society there are a number of negative phenomena that complicate preservation 

of national cultural values. Public morality is not yet sufficiently developed, since its basis is the Soviet totalitarian val-

ues that had gone into the past. The problem for youth is its self-determination, as the vast number of young people per-

ceive life through a social majority. Modern young person is hard to find mutual understanding with society, adult gen-

eration, so we need to find ways of voluntary subordination of his actions to the moral requirements of society. 

The biggest impact of all processes contradictions that occur suffers from, primarily, the family as the most 

important center of society . Changes occurring in our country, promote the growth of the family role in the morality 

formation of the younger generation . 

The current period of society development requires new approaches to education and future generations. A 

measure of social development has always been a measure of cultural and spiritual nature of human. 

Human socialization is a process of learning and its reproduction of cultural values, social norms, self-

development and fulfillment in society. Significant attention is taken to nurturing influence of family in formation of 

spiritual potential of the personality. It is saying about the impact of national and cultural values which change in the 

formation of spiritual culture 

Key words: national cultural values, personality, family, socialization, spiritual development and culture. 

 

Культура особистості починає формуватися в дитячому, підлітковому, юна-

цькому віці на основі досвіду, що здобувається в сім’ї, школі, соціальному середо-

вищі, і надалі – протягом усього життя людини. Вивчення проблем і завдань щодо 

формування культури особистості постійно перебувають у центрі уваги багатьох 

фахівців, наставників, які протягом життя прищеплюють людині певні якості, не-

обхідні для подальшого існування у соціумі, адже будь – яке суспільство зацікав-

лене у своєму продовженні в наступних поколіннях. 

Категорія «особистість» є тією формулою, що уособлює і вбирає в себе всі 

характерні ознаки людського, що накопичувалися й розвивалися, прогресуючи в 

історії, на відміну від понять індивідуальності та індивіду.  

Особистість, як стверджує В.І. Смирнов  це стійка система меж, стосунків, 

установок і мотивів, що характеризують людину як члена суспільства і велику 

роль у цьому процесі становлення відіграють соціальні інститути які виконують 

такі функції: 1) репродуктивну, закріплення, збагачення і відтворення на новому 
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рівні чи в певній галузі суспільних відносин; 2) регулятивну і соціального контролю; 

3) інтегративну, згуртування суспільства; 4) комунікативну або залучення людей 

до діяльності[12, с. 178] 

Основою змісту гармонійних взаємин в родині є система суб’єкт-

суб’єктивних відносин між батьками і дітьми, метою яких є створення психологічно-

сприятливих умов для розвитку особистості. Педагогічні ідеї та принципи родинно-

сімейного виховання, які є основою формування особистості, ми знаходимо у вихов-

них системах Трипільського суспільства, Київської Русі, Козацької доби, доби 

Великого Українського Відродження (ХVXVIII ст.) і більш близьких до нашо-

го часу останніх двох століть, що перебували під впливом педагогічного генія 

К. Ушинського, С. Русової, Г. Ващенка, І. Огієнка, А. Макаренка, В. Сухомлинсь-

кого. У наш час сім’я переживає загальну кризу свого розвитку, яка виявляється в 

значній кількості розлучень, зменшенні народжуваності дітей, переосмисленні сі-

мейних і суспільних цінностей, загальних проблем членів сім’ї та ін., які потребу-

ють особливих шляхів вирішення.Теоретичні засади проблеми високої культури 

людських взаємин відображено в роботах соціологів і психологів І. Бестужева-

Лади, І. Беха, Л. Венгера, Л. Висоцького, О. Запорожця, О. Леві, О. Леонтьєва, 

Н. Максимової, А. Харчева. Важливість ролі соціальних інститутів у формуванні 

культури особистості, проблемам впливу сім’ї, сімейного виховання на соціалі-

зацію особистості розглядали у своїх працях О. Макарова, С. Барилко, 

О. Вишневська, Н. Бабенко, В. Постовий, С. Анісімов, Л. Бойко, К. Гайдукевич, 

Г. Берегова, Я. Журецький, І. Ченбай, Ю. Якубова, Г. Святненко, М. Московка, 

О. Коваленко та інші сучасні науковці. 

З огляду на вище зазначене, об’єктом нашого дослідження є розкриття зна-

чимості соціального інституту сім’ї у процесі становлення особистості, предметом 

- формування культури особистості в інституціолізованому суспільстві, зокрема 

соціальному інституті сім’ї. Метою наукової статті є дослідження особливостей 

формування особистості в умовах соціокультурного та виховного впливу сім’ї. У 

процесі соціалізації особистості усі виховні інституції мають спиратися на сім`ю – 

первинний соціальний інститут соціалізації, підвищувати її психолого-педагогічну 

культуру, активно впливати на взаємини між її членами. Досвід людства показує, 

що некультурна особа не може користуватися надбанням цивілізації й створювати 

щось таке, що зацікавило б інші держави і народи. Звідси й висновок: треба бути в 

лоні цивілізації, засвоювати її загальнокультурні надбання [1, с. 358].  

Основними завданнями родинного виховання є: 

- виховання фізично і морально здорової особистості, забезпечення необ-

хідних екосоціальних умов для повної реалізації можливостей розвитку дитини; 

- створення атмосфери емоційної захищеності, тепла, любові, взаєморозу-

міння, чуйності, доброзичливості; 

- засвоєнню базових моральних цінностей та ідеалів, культурних традицій, 

етичних норм, культури поведінки; 

- забезпечення духовної цінності поколінь, збереження родинних традицій, 

сімейних реліквій, вивчення родоводу, залучення дітей до народних традицій, рідної 

мови, звичаїв, обрядів, виховання в них національної свідомості і самосвідомості; 
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- виховання поваги до законів, прав і свободи людини, розвиток громадян-

ської і соціальної відповідальності; 

- залучення до освіти знань, виховання поваги до науки, розвиток творчого 

самовдосконалення; 

- включення в спільну побутову та господарську діяльність, розвиток рис 

творчої працелюбності особистості; 

- формування естетичних смаків і почуттів, уміння розрізняти прекрасне і 

потворне в мистецтві і в житті, забезпечення умов для практичної творчої діяльності; 

- статеве виховання, розвиток моральної чистоти, поваги до жінки, почуття 

дружби, кохання, підготовка до подружнього життя; 

- розвиток внутрішньої свободи, здатності до об`єктивної самооцінки і са-

морегуляції поведінки, почуття власної гідності, відповідальності за свої вчинки, 

здатності до морального самовдосконалення [5, с. 41]  

Духовність громадян формується на основі навчання, розвитку пізнавальної 

активності, задоволення визначених духовних і культурних потреб і саме в цьому 

велика роль належить сім’ї як первинному соціальному інституту та сімейному 

вихованню. Розгляд цієї ланки робить її предметом пильної уваги багатьох науко-

вих досліджень, залишає за собою високу персональну значимість для особистос-

ті. Видатний педагог В.О. Сухомлинський стверджував, що найвідповідальнішою, 

найтоншою роботою є виховання людини. Людина не народжується із закодова-

ним соціально-позитивними чи соціально-негативними властивостями. Особис-

тість людини, її сутність формується в процесі життєвого шляху, соціалізації, вна-

слідок якої людина набуває певних властивостей і якостей, що детермінують її по-

ведінку та культуру[11, с. 411]. Дослідники вказують на великий вплив у фор-

муванні моральних цінностей підростаючої особистості гармонії сімейних відно-

син. Емоційні зв’язки між дорослими і дітьми в сім’ї – це провідні фактори вихов-

ного впливу на молоду людину. Дітей передусім емоційно вражає поведінка бать-

ків, їхнє ставлення один до одного. Вивчення і поширення виховного досвіду, по-

буту, психологічного клімату, гармонійної сім’ї – справа величезної ваги. Але 

сім’ї, в яких переважають позитивні якості – правдивість, моральна чистота й доб-

рота, сімейна дружба і любов, повага дітей до батьків, увага батьків до дітей, на-

явність виховних добрих прикладів, все те, що уявляється нам як нормальний стан 

речей у хорошій, нормальній сім’ї, у повному вигляді зустрічається дуже рідко. 

Афективна насиченість спілкування між членами сім’ї, переважання позитивних 

та негативних емоцій істотно відбивається на самопочутті дитини, її світосприй-

манні та усвідомленні образу близьких дорослих. Від атмосфери в сім’ї, від мо-

рального обличчя батьків великою мірою залежить спрямованість активності ди-

тини [11, с. 412]. Учені стверджують, що в дітей, які не отримують в сім’ї належ-

ного тепла і достатньої уваги, часто розвивається захисна форма поведінки, яка 

проявляється негативним ставленням до дорослих, неслухняністю, агресивністю. 

Дитина, яка не отримала в сім’ї належної уваги і тепла, не прийнята вдома дорос-

лими, часто стає нікому непотрібною в школі, з нею не дозволяють дружити, її за-

суджують вчителі. І такій дитині не залишається нічого іншого, як відповідати 

приписаному їй образу суб’єкта, який нічого не може і від якого нічого хорошого 
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не слід очікувати, і в результаті «маленький» хуліган часто виростає в важкого 

підлітка, а іноді і в правопорушника. Як зазначають науковці, повноцінний розви-

ток дитини неможливий поза здоровим і нормальним процесом статевої 

соціалізації. На її думку, необхідно будувати виховання так, щоб батьки брали 

участь в становленні дійсно жіночої та чоловічої мотивації і рис характеру, щоб у 

дівчаток мало місце формування таких якостей, як тактовність і терпимість, а у 

хлопчиків рішучість і відповідальність. Викривлення чоловічої і жіночої по-

ведінки, порушення сприйняття себе як представника певної статі болісно пере-

живається в підлітковому і юнацькому віці, може призвести до невротизації або 

психопатизації особистості [5, с. 115; 8, с. 56]. Надзвичайно важливим у станов-

ленні особистості є приклад батьків, їх стосунки з іншими людьми. Якщо батьки 

будують свої взаємини з оточенням, виходячи з корисливих міркувань, то потреба 

в безоплатній доброті не сформується у їх дитини, такі взаємини дуже негативно 

позначаються на вихованні дитини, призводять до дисгармонії в її внутрішньому 

світі. Тому сьогодні потрібно брати до уваги зміни, які відбуваються у сучасній 

сім’ї. Істотну роль у вихованні дітей відіграє ставлення молодих батьків до пред-

ставників старших поколінь, своїх батьків. В певному емоційному ставленні до-

рослого до предметів чи явищ закладений для дитини смисл існування цих пред-

метів і явищ, їх ціннісне значення. У колі родини в дитини закладається розуміння 

моральних цінностей визначають її ставлення до себе і до інших людей, спрямо-

вують її духовне зростання або, навпаки, перешкоджають розвитку її особистості. 

Отже, сім’я є первинним і єдиним на певному етапі формування особистості ін-

ститутом соціалізації. І, як зауважував О. Сахаров, протягом певного періоду, до-

волі відповідального періоду становлення свідомості, волі та характеру, саме сім’ї 

належить у процесі виховання основна, провідна роль [9, с. 61] Більшість проблем 

суспільства беруть свій початок саме із сімей. Сім`ї породжують соціальних інди-

відуумів, котрі вдячні своїм вихованням саме сім`ї. Більшість психологічних від-

хилень беруть свій початок з «неблагополучних сімей». 

Українськими психологами були досліджені декілька сотень успішних, на 

погляд психологів, сімей. Фахівці обстежили сім’ї, в чому ж основа успішної та 

міцної сім`ї. Кожна сім’я дала свої відповіді, і на основі цих відповідей було 

названо наступні основні  пункти, які і є критеріями успішної сім`ї - значення, час, 

спілкування, вдячність, духовність, вирішення проблем [6, с. 21]. Сім’я як певне 

соціальне утворення зазнала досить глибоких змін за тривалий шлях свого розвит-

ку  від полігамної первісного суспільства до моногамної сім’ї нового типу, яку 

маємо нині в Україні. Коріння сім’ї глибоко закладені в людській природі, - від-

значала Н.Єршова,- вона є тим природним середовищем, в якому розвивається 

людина, формується особистість[3, с. 154]. З. Ромовська цілком виправдано нази-

ває сім’ю природною та основною структурою в суспільстві[7, с. 69], оскільки 

сім’я є невід’ємною частиною сучасної суспільної системи, яка в якості первинно-

го і основного осередку суспільства тісно пов’язана з іншими елементами цієї сис-

теми. І це дійсно так - суспільство впливає на сім’ю, формуючи її певний тип, а 

сім’я, в свою чергу, має зворотній вплив на інші соціальні інститути, процеси та 

відносини. Американській науковець Н. Смелзер визначає сімю, як засновану на 
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кровній спорідненості, шлюбі чи усиновленні об'єднання людей, пов'язаних спіль-

ністю побуту та взаємною відповідальністю за виховання дітей [10, с. 108]. 
В той же час, сім’я представляє собою відносно самостійне явище суспіль-

ного життя зі своїми специфічними закономірностями розвитку. І як результат ви-

ступає інструментом для задоволення індивідуальних потреб особистості (духов-

них, матеріальних, фізіологічних, культурних тощо), і як соціальний інститут, 

який безпосередньо впливає на значну кількість суспільних процесів). На сім'ю 

впливають і інші соціальні інститути, зокрема, політики, права, культури, освіти 

тощо. Інститут сім'ї має конкретно-історичний характер, він постійно змінюється і 

розвивається у зв'язку з розвитком потреб суспільства та особистості. З свого бо-

ку, сім'я також впливає на всі сторони життя суспільства. Вона є своєрідною 

мікромоделлю суспільства. У сім'ї закладаються біологічні основи здоров'я, звич-

ки та потреби, основні духовні цінності та культурні традиції, сім'я стає осередком 

затишку та захищеності. Тому головне призначення сім'ї  забезпечити безпере-

рвність функціонування соціальних, економічних, культурних традицій в сус-

пільстві. 

Сфера соціалізації, яка має бути присутня у кожній сім’ї, буде позитивною 

лише тоді, коли буде відтворена цілісна, міцна, здорова сім’я, адже це є мораль-

ною основою суспільства. Реалізувавши природну репродуктивну функцію, по-

дружжя «породило» не тільки дитину, а й іншу наступну для себе функцію – ви-

ховну(соціалізації). Виховна функція родини спрямована на формування і розви-

ток особистості, на її соціалізацію, на підготовку дитини до широкого людського 

спілкування і співпраці в різноманітних колективах. Тільки сім’я з позитивним 

морально-психологічним потенціалом спроможна до кінця виконати свій 

обов’язок перед суспільством по формуванню суспільної цілісної культурної осо-

бистості. Тому сімейне виховання – важлива умова формування особистості, її со-

ціалізації, де батьки - найбільш переконливий приклад на якому дитина зростає і 

засвоює уроки моралі, етики, ціннісні орієнтації, сімейну культуру тощо. Дитина 

дуже уважна до всього, за чим їй доводиться спостерігати і вся атмосфера сімей-

ного життя впливає на неї. Сімейне виховання  це повсякденний і безперервний 

вплив на свідомість особистості. Як зазначає Мироненко В.П., вплив сім’ї на ди-

тину настільки специфічний, що йому просто неможливо підібрати еквівалент; 

сім’я найближче підходить до об’єкту виховання, може безпосередньо на нього 

впливати, оскільки наділена для цього величезними потенційними можливостями. 

Проте потрібно пам’ятати, що є і протилежна сторона благополучній сім’ї - небла-

гополучна, тобто сім’я, у якій приклад батьків, сімейне виховання було на низь-

кому рівні, а це породжує крок до правопорушення [4, с. 39]. Будучи частиною 

ціннісно-нормативної системи суспільства сім’я виступає як соціальний інститут 

за допомогою якого регулюється і контролюється поведінка членів сім'ї, визнача-

ються їх соціальні ролі та статуси. Саме з сім’ї дитина виносить перші враження 

про навколишній світ, в сім’ї формуються перші оцінні уявлення, закладаються 

моральні устої, прищеплюється культура. Сім’я завжди була і є первинною лан-

кою суспільства. З раннього дитинства малюка виховує все, що його оточує: лю-

ди, речі, природа і суспільні явища, але у всі періоди дитинства і юності, незважа-
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ючи на безліч різноманітних впливів, найвідповідальнішою є роль батьків. Батьки 

 найближчі і найбільш переконливі взірці, на прикладі яких людина, яка зростає, 

перевіряє і будує свою поведінку. Дитина дуже уважна і чутлива до всього, що їй 

доводиться спостерігати, з чим доводиться зіштовхуватися в сім’ї - першій і го-

ловній ниві життєвих вражень. Уся атмосфера сімейного життя, всі без винятку 

його прояви, впливають на дітей і підлітків, які зростають у цій сім’ї. Як зазначає 

О.Я. Савченко, сімейне виховання  це повсякденний і безперервний вплив на 

свідомість людини, яка підростає, всього укладу життєдайної сім’ї, кожного вчин-

ку батьків [8, с. 51]. Вплив сім’ї на дитину настільки специфічний, що йому прос-

то неможливо підібрати еквівалент; сім’я найближче підходить до об’єкту вихо-

вання, може безпосередньо на нього впливати, оскільки наділена для цього вели-

чезними потенційними можливостями. Питання щодо виховної ролі сім’ї завжди 

були актуальними для суспільства, незважаючи на панівну ідеологію того чи ін-

шого періоду його розвитку. Роль сім’ї у вихованні дітей величезна, і сімейне 

батьківське виховання не можна замінити найдосконалішими формами державно-

го, суспільного виховання. Сім'я як соціальний інститут здійснює формування, ро-

звиток і функціонування сім'ї, сімейно-шлюбних відносин в конкретних, культур-

них і соціально-економічних умовах, а також взірці сімейної поведінки, специфіч-

ної для тих чи інших соціальних груп, характерні ролі в сім'ї, специфіку формаль-

них і неформальних норм і санкцій у сфері її життєдіяльності. Інститут сім'ї має 

конкретно-історичний характер, він постійно змінюється і розвивається у зв'язку з 

розвитком потреб суспільства та особистості. На сучасному етапі розвитку нашого 

суспільства соціальні проблеми сім'ї загострюються. Різко впала народжуваність 

дітей в Україні, погіршується матеріально-економічне становище більшості сімей, 

зростає кількість розлучень, значно збільшилась кількість сиріт, про яких не має 

коштів належно піклуватись навіть держава. Сирітство потребує системного вив-

чення та аналізу з метою розвитку всіх сімейних форм виховання дітей-сиріт.  

Соціальний інститут сім’ї сьогодні є одним із найважливіших у сфері захи-

сту дитинства та формування культури на різних етапах розвитку особистості, як 

стверджує сучасний науковець І.В. Ченбай. Процес виховання є, власне, безпере-

рвним процесом, він триває все життя. При цьому змінюються лише роль і 

співвідношення різних виховних чинників. До школи провідну роль у виховані 

відіграє родина (сім`я), у роки навчання сім`я поступається соціальному інститут 

освіти, а з початком трудової діяльності – соціальному інституту виробництва, 

трудовому колективу, громадським, політичним, релігійним тощо організаціям. 

Але сімейне виховання залишає найбільший слід у свідомості особистості. Сто-

сунки, що складаються в сім`ї між її членами здійснюють найбільший вплив на 

виховання необхідних для життя якостей, формування культури особистості. 

Існує ряд проблем, які виникають у стосунках батьків та дітей, адже не завжди 

батьки і діти знаходять порозуміння. Часто батькам не вдається досягти поставле-

них цілей у вихованні молодої особистості, не вдається зберегти родинні традиції, 

жити за нормами суспільної і загальнолюдської моралі. Завдання батьків у цей 

важкий час економічної кризи суспільства не просто виростити, а допомогти ди-

тині стати особистістю, розкрити свою індивідуальність. З досвіду роботи визна-
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чаємо, що чим сильніше і правильніше батьки впливають на формування по-

ведінки доньки чи сина, шлях становлення їхнього життя, тим вищий авторитет 

батьків в очах дитини.  

Як протилежність сімейного виховання є сирітство. Соціальні сироти – це 

особлива група дітей, які внаслідок соціальних, економічних та морально-

психологічних причин лишилися сиротами при живих батьках. Соціальне 

сирітство обумовлене ухиленням або відстороненням батьків від виконання бать-

ківських обов`язків по відношенню до неповнолітньої дитини. Як зазначає україн-

ський науковець В.П. Мироненко, соціальне сирітство приводить до цілого ряду 

негативних факторів, зокрема: деформація родинних зв`язків через важке минуле; 

несформований образ «я»; підвищене почуття тривожності, орієнтація на во-

рожість; закомплексованість, емоційне незадоволення; відсутність соціальних 

навичок особистого життя та відсутність особистого простору; відсутність влас-

них заощаджень і досвіду, речей, навичок вирішення власних проблем; соціальна 

незахищеність після виходу із навчального закладу тощо [4, с. 62]. 

Сьогодні сім’я відіграє одну з провідних ролей в прищеплені молодому по-

колінню культури, адже факт духовного зубожіння основної маси молоді досить 

помітний. Це і незрозумілий молодіжний сленг, насильницький характер 

комп’ютерних дитячих ігор, зруйновані традиції духовних цінностей тощо. 

Відповідальна роль у відродженні культури особистості, яка є миролюбною, бого-

любивою, багатою прикладами своїх пращурів належить сім’ї, адже за християн-

ським віровченням сім’я  мала Церква і покликана не лише сприймати, підтри-

мувати, але й передавати з покоління в покоління духовно-релігійну, національну 

й вітчизняну традицію. Саме з сімейної традиції на основі особливого шанування 

предків, сімейного затишку та національних звичаїв складалась культура нації. 
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У статті реконструйовано процес становлення футуристичної поезії, визначений творчістю засновника укра-

їнського футуризму Михайля Семенка. Показано, що спроби на початку минулого століття обґрунтувати естетико-

художні засади футуризму були сприйняті тогочасними літературними колами неоднозначно. Сучасний погляд на 

події 10–20-х років ХХ століття дозволяє як відтворити об’єктивну ситуацію, що склалася в українському культур-

ному просторі у цей період, так і неупереджено оцінити досягнення й прорахунки футуристів.  
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В статье реконструирован процесс становления футуристической поэзии, связанный с творчеством осново-

положника украинского футуризма Михайля Семенко. Показано, что попытки в начале прошлого столетия обосно-

вать эстетико-художественные принципы футуризма были восприняты тогдашними литературными кругами неод-

нозначно. Современный взгляд на события 10-20-х годов ХХ столетия позволяет как воссоздать объективную ситуа-

цию, которая сложилась в украинском культурном пространстве в этот период, так и непредвзято оценить достиже-

ния и просчёты футуристов. 
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AESTHETIC CONTEXT OF MYKHAILO SEMENKO’S FUTURISTIC POETRY:  

FROM «PRELUDE» TO «EXCITATION» 

 

The process of futuristic poetry formation associated with the creative work of Ukrainian futurism founder 

Mykhailo Semenko is reconstructed in the article. It is shown that attempts to ground aesthetic and artistic principles of 

futurism at the beginning of the XX century were apprehended ambiguously by the literary circles of that time. Con-

temporary minds to the events of 1910-1920s make it possible both to reconstruct the situation in Ukrainian cultural 

space of that period objectively and appreciate achievements and failures of futurists impartially. 
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The article reveals that futurism ranks the special place among the schools of Ukrainian avant-garde art which 

make themselves vividly known at the beginning of the XX century. It is caused by some reasons: firstly, it existed ra-

ther short period of time – just nearly twenty years; secondly, it was pretty complicated to self-determinate within Ital-

ian and Russian models of this school of art; thirdly, in fact, it was ceased by force as most of its participants were re-

pressed in the second half of the 1930s. Historical fate of Ukrainian futurism is coincided with the one of its founder, 

Mykhailo Semenko (1892–1937), the famous poet and theorist of art. In 1914 he claimed the appearance of ‘futuristic 

poetry’, absolutely new school in Ukrainian literature, with his collections of poetry “Excitation” and “Quero-futurism”. 

In 1937 he was executed by shooting, his death put an end to the Ukrainian futurism existence. 

The author of this paper analyses and evaluates the period of 1913–1914 in Mykhailo Semenko’s creative work 

when the transition from one system of aesthetic and art values to absolutely new one took place. To the author’s mind, 

such conversion was quite complicated and even painful both for Semenko and his admirers of that time. That’s why 

this period needs reconstructing in detail. 

The start of Mykhailo Semenko’s literary creative work is marked with the publishing his verses “Gift”, 

“Sin”, “My flower” in the journal “Ukrainian Khata” and his first collection of poems “Prelude” in 1913. During this 

period the poet joined in the circle of young literary men who collaborate with ‘Ukrainian Khata’. As is known, month-

ly journal ‘Ukrainian Khata’ came out within the period of 1909–1914 and covered the wide range of problems: from 

literary to economic. 

To the author of this paper’s mind, the analysis of Ukrainian futuristic poetry requires not just emphasizing on 

the events of 1913–1914 років but also reconstructing the literary process going on at that time. Moral and psychologi-

cal state of young Semenko is reflected through the logical analysis the atmosphere of critics and prosecution accompa-

nying the occurrence of “Prelude”. It was mixed attitude to the poetic debut of Mykhailo Semenko : ‘neoclassicist’ 

M. Zerov didn’t accept both the collection of poems “Prelude” as a whole and the poems included, he even called the 

young poet not to write poetry any more; M.Voronoy didn’t perceive the poems from this collection criticizing young 

poet in a sharp and offensive manner. 

The year of 1913 was crucial for Mykhailo Semenko. At first, he published the poetic collection “Prelude”, 

secondly, he experienced the critics of this book from M. Zerov and M. Voronoy, thirdly, he got acquainted with the 

poetry of Russian futurists, fourthly, he dropped out of Bekhterev Psychoneurological Institute where he had been stud-

ying for 2 years, fifthly, he was getting aware of the necessity to transform the aesthetic and artistic fundamentals of his 

own poetry. It was those events that acted as a trigger to change the world-view of Mykhailo Semenko.    

In the article the author compare the creative work of two poets – M. Semenko and M. Voronogo. Considering 

the situation ‘poet-critic’, the study concludes that contemporary Ukrainian scholars are trying to smooth over and even 

idealize the processes in country’s literary space at the beginning of the 20th century as well as the way of relations be-

tween different generations of creators. 

1914 is considered the date of Ukrainian futurism birth as that was the year when both futuristic manifestos of 

Mykhailo Semenko and his collection of poems “Excitation” as an example of futuristic likes were published. Unique 

identity of M. Semenko as a poet is substantially determined by his interest to free verse. Publishing 8-page collection 

of poems “Excitation”, Семенко used the full advantage of vers libre.  

In conclusion, the author admits: firstly, the crucial 1914 was the year of Ukrainian futuristic poetry formation; 

secondly, emotional and sentimental orientation of Semenko’s poetry experienced fundamental transformation on ac-

count of new themes and new aesthetic and figurative means; thirdly, the collection of poems “Excitation” should be 

considered as the first attempt to frame the Ukrainian model of futurism; fourthly, Ukrainian futurism is of not only 

experimental character but also obtains such features as dynamism, roughness, shock, declarative nature etc. 

Key words: futurism, poetry, aesthetic context, tradition, innovation, experiment 

 

Серед напрямів українського авангардного мистецтва, яке надзвичайно 

яскраво заявило про себе на початку минулого століття, футуризм займає особ-

ливе місце. Це пов’язано, по-перше, з надзвичайно коротким періодом його іс-

нування – біля двох десятиліть, по-друге, – із складністю самовизначення в 

контексті італійської та російської моделей цього напрямку, а по-третє, – з фак-

тично насильницьким припиненням футуристичного руху, оскільки переважна 

більшість його учасників була репресована у другій половині 30-х років. З істо-

ричною долею українського футуризму повністю співпадає доля його заснов-

ника – Михайля Семенка (1892–1937) – відомого поета та теоретика мистецтва, 

котрий у 1914 році поетичними збірками «Дерзання» та «Кверо-футуризм» зая-

вив про появу принципово нової для української літератури «футуристичної 

поетики», а у 1937 році був розстріляний: з його смертю український футуризм, 

по суті, припинив своє існування. 
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Зазначимо, що за роки незалежності українські науковці зробили чимало 

теоретично об’єктивного задля відновлення логіки розвитку як авангардного 

мистецтва в цілому, так і футуризму, зокрема. Проте й до сьогодні залишаються 

«білі плями» у відтворенні процесу становлення естетико-художніх засад укра-

їнської футуристичної поезії. 

Мета даної статті полягає у тому, щоб відтворити, проаналізувати й оці-

нити період 1913–1914 років в творчості М. Семенка, коли відбувся перехід по-

ета від однієї системи естетико-художніх цінностей до принципово іншої. Цей 

перехід виявився достатньо складним, а подекуди просто болючим як для само-

го Семенка, так і для його тодішніх прихильників. На наше глибоке переконан-

ня, саме цей відрізок часу вимагає детальної реконструкції.  

Початок літературної творчості М. Семенка припадає на 1913 рік, коли у 

журналі «Українська хата» друком виходять вірші «Дарунок», «Гріх», «Моя 

квітка» та перша поетична збірка «Prelude». У цей період поет входить до кола 

молодих літераторів, що співпрацюють з «Українською хатою». Як відомо, що-

місячний журнал «Українська хата» проіснував між 1909–1914 роками і опікував-

ся досить широкою проблематикою : від літератури до економіки. Постійним ре-

дактором цього видання виступав журналіст та письменник Павло Богацький 

(1883–1962), котрий намагався «вибудувати» «Українську хату» в якості націона-

льно спрямованого видання, завдання якого полягало б у розвитку національної 

свідомості читачів та підтримці національно зорієнтованої української літератури. 

Серед авторів журналу ми зустрічаємо прізвища П. Тичини, М. Рильського, 

М. Вороного, О. Олеся. Г. Чупринки, М. Євшана та багатьох інших, хто з часом 

сформує таку рису української літератури початку ХХ століття як самобутність. У 

1913 році і сам М. Семенко, і колектив «Української хати» атрибутують молодого 

поета як «хатянина». Внаслідок цього, цілком закономірно, що саме найближче до 

журналу оточення повинно було відгукнутися на перші публікації М. Семенка і, 

передусім, на збірку поезій «Prelude». Як зазначають автори «Історії української 

літератури ХХ століття», «…хатяни вже мали М. Семенка за «свого» і загалом 

прихильно відгукувалися на його дебютну збірку. М. Сріблянський, зокрема, від-

значив «інтелігентність та ніжність почуття»; «безумовний літературний дар мо-

лодого автора», - помітив Г. Чупринка» [7, с. 288]. Наразі, ставлення до поетично-

го дебюту Семенка було неоднозначне: збірку не сприйняв «неокласик» М. Зеров 

та М. Вороний, котрий виступив з різкою, образливою критикою молодого поета.  

На нашу думку, аналіз української футуристичної поезії не лише потре-

бує наголосу на подіях 1913–1914 років, а й вимагає детального відтворення 

тих літературних процесів, що відбувалися саме в цей період. Морально-

психологічний стан молодого Семенка доцільно реконструювати в логіці аналі-

зу тої атмосфери критики й цькування поета, яка супроводжувала появу «Prel-

ude». Якщо «хатяни» поставилися до збірки поблажливо, то М. Зеров та 

М. Вороний не виявили а ні симпатії, а ні терпимості до молодого поета. 

Микола Зеров (1890–1937) – поет, літературознавець, критик, перекладач, 

лідер «неокласиків» – хоча і був у 1913 році студентом історико-філологічного 

факультету Київського університету Святого Володимира, проте вже протягом 

певного часу друкував статті й рецензії. Він фактично повністю не сприйняв ві-
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рші, що були включені Семенком у збірку «Prelude», не побачивши на її сторін-

ках жодних натяків на поетичні здібності молодого автора: «…поетична душа 

автора – нудна і безбарвна, душа не творця, а совісного учня, що так уперто і 

безплідно – повторює «зади» [6, с. 438]. На думку Зерова, той матеріал, з яким 

працює Семенко, і ті «технічні вимоги», що висуваються до вірша, використо-

вувалися поетами «сорок літ тому». М. Зеров, критикуючи «наслідувальний» 

характер поезії Семенка, його емоційні запозичення з творів Олеся, Чупринки, 

«навіть зі Старицького», вживає надзвичайно цікаве поняття, а саме: «безобраз-

ні». Це поняття, як відомо, достатньо широко використовується в сучасній есте-

тичній теорії, оскільки має специфічне значення: «безобразне – без образу». Від-

так, Зеров вважає, що Семенку вдалося створити «безобразні рядки». У цій тезі – 

вона є однією з засад критики «Prelude» – Зеров, хоча і неусвідомлено, пророкує 

те, до чого тяжитимуть українські футуристи, а саме: поезія без образу, оскільки 

руйнування вимог класичного мистецтва – де образ є серцевиною твору – поста-

не як наріжне завдання новаторських пошуків у футуристичній поезії. 

Рецензія М. Зерова на поетичну збірку Семенка відрізняється від добро-

зичливих і, як ми вже зазначили, загалом прихильних відгуків «хатян». Хоча 

точка зору Зерова не співпадає з оцінкою «хатян», проте зеровська критика – 

навіть у найгостріших її аспектах – цілком доброзичлива. Зеров просто закли-

кає молоду людину (Семенка – авт.) більше не писати віршів: «…побажаємо 

авторові на прощання, щоб він розлучився ще з одною мрією юнацькою – бути 

поетом, і, давши обітницю мовчання, спокутував свій літературний гріх» [6, 

с. 439]. Наразі, Зеров виявився не єдиним критиком «Prelude». Вірші цієї збірки 

повністю не прийняв М. Вороний. Але свою позицію він висловив у настільки 

жорсткій формі, що й до сьогодні його стаття може розглядатися як негативний 

приклад ставлення до творчої молоді. 

Ми далекі від думки, що саме критика М. Вороного спонукала М. Семенка 

відмовитися від «милозвучності» вірша, від «традиційної романсової лірики з 

властивою їй елегійністю, безпосередністю почувань» [7, с. 288] і перейти на 

футуристичні ритми. Справа в тому, що протягом 1913–1914 років життєві і 

творчі рішення Семенка були неначебто спресовані у часі. У 1911–1913 роках 

він навчається у Петербурзькому психоневрологічному інституті ім. Бехтєрєва 

й неодноразово відвідує вечори російських футуристів. Відомий український 

літературознавець А. Біла у монографії «Український літературний авангард : 

пошуки, стильові напрямки» (2006) зазначає, що лише у листопаді – грудні 

1913 року російські футуристи здійснили двадцять публічних виступів. Думку, 

близьку до позиції А. Білої, висловлено і в «Історії української літератури ХХ 

століття» : «Перші футуристичні вірші М. Семенка датовані днем виступу 

В. Маяковського в психоневрологічному інституті. Це було щось схоже на дру-

гий дебют. М. Семенко різко одходить від традицій хатян, кидає романсову по-

етику; в його віршах з’являється чимала доля іронії та самоіронії» [7, с. 288]. 

Відтак, 1913 рік виявився не тільки надзвичайно насиченим, але й, по суті, 

став доленосним для М. Семенка: по-перше, він видав поетичну збірку «Prelude»; 

по-друге, пережив критику цієї збірки з боку М. Зерова та М. Вороного; по-третє, 

познайомився з поезією російських футуристів; по-четверте, припинив навчання 



Актуальні проблеми історії, теорії та практики художньої культури ______________ ХХХIV, 2015 

 

 255 

у Психоневрологічному інституті ім. Бехтєрєва, студентом якого був протягом 

двох років; по-п’яте, почав усвідомлювати необхідність зміни естетико-

художніх засад власної поезії. 

Визначаючи ті наріжні події, що відбулися в житті молодого поета протя-

гом 1913 року, особливий наголос слід, на нашу думку, зробити на двох позиці-

ях: критиці М. Вороним збірки «Prelude» та знайомстві з поезією російських 

футуристів. Саме ці події виконали роль своєрідного «пускового механізму», 

який почав змінювати світовідношення М. Семенка. В означеному нами кон-

тексті, на увагу заслуговує постать М. Вороного, котрий не пройшов повз пер-

ших поетичних кроків Семенка й вважав за необхідне не побіжно чи поблажли-

во відгукнутися на них, – як це зробили інші відомі українські літератори, – а 

спеціально написаною статтею. 

Микола Вороний (1871–1940), котрий, за визначенням відомого українсько-

го літературознавця Г. Вервеса, «був талановитим поетом і критиком, істориком і 

діячем українського театру, глибоким знавцем світової драматургії, перекладачем, 

актором і журналістом» [3, с. 5], у 1913 році займав досить помітне місце в того-

часному культурному середовищі. Становлення М. Вороного як яскравої, непере-

січної особистості, було пов’язане з творчими й людськими контактами у різних 

українських – Харків, Львів, Київ – та європейських – Відень – містах.  

Особливою подією в житті Вороного стає знайомство та співробітництво 

з І. Франком, про яке він пізніше напише «…спробую викликати в своїй уяві 

образ Великого небіжчика, якого доля судила мені стрінути в добі найбільшого 

розквіту його творчих сил (рр. 1895–1897), пізнати особисто і зблизитися інти-

мно як друг і співробітник у щоденній праці» [4, с. 666]. У Львові – при безпо-

середній підтримці І. Франка – М. Вороний редагує журнал «Зоря», признача-

ється членом редколегії журналу «Житє і слово», приймає участь у виданні ча-

сописів «Громадський голос» та «Радикал», а згодом – виступає в якості режи-

сера славетного західноукраїнського театру «Руська бесіда». Як театральний 

діяч Вороний знайомиться з М. Кропивницьким і протягом 1897–1901 років 

мандрує українськими містами з різними театральними трупами. 

Від 1910 року життя Вороного буде пов’язане з Києвом, де протягом 1911 

та 1913 років друком виходять його перші поетичні збірки: «Ліричні поезії» та 

«В сяйві мрій». Саме 1913 року, коли одночасно із збіркою «В сяйві мрій» дру-

ком вийде «Prelude», з’явиться гостро критична стаття Вороного, присвячена 

першому поетичному досвіду молодого Семенка. 

На нашу думку, ситуація, що склалася в 1913 році, виглядає не на користь 

Вороного, котрий вчинив, принаймні, некоректно. Налаштовуючи і читачів, і 

літературно-художню критику проти поетичного дебюту Семенка, він, – мож-

ливо і мимовільно, – але висував власну книжку на перші ролі. Навряд чи хтось 

спробував би у відповідь на критику Семенка розкритикувати поезію Вороного. 

Проти Вороного говорять і інші факти. У 1913 році йому виповнилося 42 роки і 

він, по суті, був вдвічі старший від Семенка. На користь Вороного виступав його 

значний життєво-професійний досвід, оскільки і посади літературного редактора, 

і діяльність на теренах театральної культури давали той багаж, який, хоча і не 

визначав собою поетичної обдарованості, але допомагав «вибудовувати» певні 
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захисні механізми. Всього цього Семенко не мав і – за версією авторів «Історії 

української літератури ХХ століття» – «сам поет, мабуть, вважав першу збірку 

лише пробою пера; цих творів він не передруковував: ”вірші були солодкі, трагі-

чні й погані”, – зауважував він в автобіографічному оповіданні, натякаючи, що 

його затягувала ”прірва юнацького психологізму тих часів”» [7, с. 288].  

Підкреслимо, що є різниця між тою оцінкою власної поезії, яку автор дає 

по проходженню певного часу, і тим враженням, що він переживає, читаючи 

образливі рядки, так би мовити, по гарячих слідах. Критична стаття Вороного, 

безперечно, була одним з чинників, що спонукав Семенка докорінно змінити 

той естетико-художній простір, в якому два наступні десятиліття буде наро-

джуватися й існувати його поезія. 

Що роздратувало М. Вороного в першій поетичній збірці М. Семенка? 

Роздратувало настільки, що він дозволив собі написати наступне: «І ще одна 

маленька книжка творів маленького поета…Та чи ж поета, не віршомаза? Як це 

не дивно, але часом навіть досвідчений критик, поставивши собі таке питання, 

вагається дати на нього рішучу відповідь. Це буває тоді, коли початкуючий ав-

тор не має певної виразної фізіономії, коли між двома пунктами – поета і вір-

шомаза – він посідає якусь середню позицію, – от, ніби свого роду ”некто в се-

ром”» [5, с. 643]. 

Як бачимо, протягом кількох рядків М. Вороний «щедро» вжив цілу низ-

ку ущипливих визначень: «маленький поет», «віршомаз», «не має певної вираз-

ної фізіономії», «некто в сером». Подібними визначеннями просякнута уся 

стаття. Фактично знищивши Семенка як поета буквально у першому абзаці 

статті, Вороний пропонує досить серйозні й плідні роздуми з приводу того, що 

перша – нехай і невдала поетична спроба – подекуди засвідчує потенційні мож-

ливості поета. Як приклад, він наводить творчу долю «тепер загальнопризнано-

го, першорядного поета К. Бальмонта. що, видавши замолоду свій ”ярославсь-

кий збірник”, мусив пізніше його скуповувати й палити» [5, с. 643]. Наразі, з 

Семенком, на думку Вороного, нічого подібного не станеться, оскільки а ні за-

гального визнання, а ні першорядності в поезії він досягнути не зможе. Власне, 

окрім мелодійності французького слова «prelude» нічого цікавого – хоча б по-

тенційно – Семенко не пропонує. 

Критика нічого не влаштовує в творах молодого поета: ні його ставлення 

до природи, ні його спроби зануритися у власний внутрішній світ, ні слова ко-

хання, які поет обирає задля передачі власних почуттів, ні «натуралістичний» – 

за висловом Вороного – «спосіб думання», властивий Семенку. Слід визнати, 

що Вороний непогано попрацював, знаходячи власні авторські «означення» для 

поетичних рядків збірки «Prelude» : «калікуваті образи і символічні потвори», 

«мішанина», «кострубаті вирази», художні концепції «вимучені і мертві» або 

«позичені чи змавповані».  

Розглядаючи ситуацію, яку ми визначимо як «поет – критик» (Семенко – 

Вороний), слід визнати, що сучасні українські науковці намагаються її згладити 

і подекуди ідеалізують як процеси, що відбувалися у вітчизняному літератур-

ному просторі на початку ХХ століття, так і характер стосунків між різними 

поколіннями митців. Так, автори «Історії української літератури ХХ століття» 
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серед позитивних відгуків літераторів «Української хати» стосовно першої пое-

тичної збірки Семенка згадують і позицію Вороного, обмежуючись зауважен-

ням: «Строгішою була рецензія М. Вороного…» [7, с. 288].  

Творча спадщина М. Вороного привернула увагу і відомого українського 

естетика Л. Левчук, котра вважає за можливе виокремити саме естетичну про-

блематику в його поезії та теоретичних роботах. Вона, зокрема, пише: «У твор-

чій спадщині М. Вороного немає спеціальних теоретичних праць, присвячених 

проблемам естетики. Проте такі поняття, як ”естетика”, ”естетизм”, ”краса”, 

”прекрасне”, ”зорові відчуття”, ”сугестія”, ”естетика швидкості”, ”ритм” та ін. 

повсякчас наявні і в поезії, і в теоретичних розвідках поета» [8, с. 114]. До пе-

реліку статей М. Вороного, які мають потенціал естетичної теорії, Л. Левчук 

відносить і статтю «Prelude. Лірика», не коментуючи її зміст чи суть вороний-

ської критики Семенка. На нашу думку, ситуація «Семенко – Вороний» вимагає 

спеціального аналізу і тих наголосів, які дозволять глибше збагнути логіку й 

динаміку творчого руху Семенка.  

Різка – далеко не завжди справедлива – критика Вороного, по суті, зни-

щила романтико-сентиментальну орієнтацію Семенка, яка могла б «вписатися» 

саме у такий сектор української ліричної поезії: «Звичні теми більше не при-

ваблюють поета; безликі поетизми, затерті кліше типу ”утіха пестлива”, ”ко-

хання краса полохлива”, ”огонь палкий”, якими щедро всипана збірка ”Prelude”, 

зникають назавжди» [7, с. 289]. Зміна естетико-художньої позиції Семенка, яка 

– це чітко зрозуміло сьогодні – відбулася на користь «акцентованого вірша» 

футуристів, привела в українську літературу не лише поетично-складну, поети-

чно-насичену, поетично-експериментальну, але й самобутню та неповторну фу-

туристичну поезію. 

1914 рік вважається роком народження українського футуризму, оскільки 

саме у цьому році друком виходять як семенковські футуристичні маніфести, так і 

поетичний збірник «Дерзання», який переконливо засвідчив футуристичні уподо-

бання М. Семенка. По суті, усі українські літературознавці, дотичні до проблема-

тики авангардного мистецтва взагалі та футуризму, зокрема, на перші позиції ви-

сувають таку його рису як експериментальність. Це, безперечно, вірна позиція, 

оскільки, починаючи з «фовізму», теорія якого осмислювалася видатним францу-

зьким живописцем та теоретиком мистецтва Анрі Матіссом (1869–1954) протягом 

1900–1910 років, тобто протягом усього періоду існування цього художнього на-

прямку, і «експеримент», і «експериментальність» були чи не найпопулярнішими 

поняттями, що вводили сучасників у світ нового мистецтва. Ми звертаємо увагу 

саме на «фовізм», оскільки – хронологічно – це мистецтво передує іншим «не – 

реалістичним» напрямкам, якими позначене перше десятиліття ХХ століття. На-

ступним, як відомо, стане італійський футуризм, перші маніфести якого оприлюд-

нювались починаючи від 1909 року. Після «фовізму» поняття «експеримент» та 

«експериментальність» виступлять в якості засадничих і у футуристів. 

Визнаючи експериментальний характер українського футуризму, слід, 

водночас, підкреслити й інші його риси, а саме: «грубий прозаїзм, дошкульний 

і не завжди виправданий епатаж, демонстративна “агресивність”, драматичний 

патетизм декларативно-програмних віршів…» [7, с. 289]. 
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На нашу думку, в переліку означених характеристик українського футу-

ризму, – грубий, дошкульний, епатаж, декларативність та ін., – які ми досить 

легко знаходимо в роботах сучасних дослідників, є певна упередженість, оскі-

льки футуризм після 1937 року, так би мовити, випав з логіки розвитку україн-

ської літератури і не мав – як немає і сьогодні – можливості пояснити чи захис-

тити власну позицію. Внаслідок цього будь-який коментар футуристичної пое-

зії вимагає і коректності, і терпимості.  

Стосовно нашої позиції – окрім експериментальності – слід на перші ролі 

вивести динамічність, яку поет у статті «Мистецтво перехідної доби» проголо-

шує чинником, що «характеризує нашу добу» [10, с. 270]. Водночас, наскрізною 

слід визнати творчо-пошукову позицію М. Семенка, яка дозволила йому в досить 

стислий період «перевести» традиції української поезії у принципово нову пло-

щину й «напрацювати» такий арсенал естетико-художніх засобів, які стали в на-

годі цілій плеяді українських поетів 60-х років. Означена нами позиція спираєть-

ся на точку зору низки українських фахівців, яка своїм корінням сягає тих поло-

жень, які протягом 60–80-х років минулого століття обгрунтовував відомий укра-

їнський літературознавець, публіцист, критик Юрій Лавриненко (1905–1987), ко-

трий з 1944 року жив і працював у Австрії та в США. Найбільш відомим наслід-

ком його дослідницької діяльності є аналіз літературної творчості українських 

поетів 20–30-х років, зокрема, М. Семенка, П. Тичини, М. Рильського та ін. Оці-

нюючи спадщину М. Семенка, він наголошував, що його поезія це «прегарний 

зразок модерної урбаністичної лірики». Ю. Лавриненко високо оцінив і нові зву-

кові асоціації в творчості Семенка, і оновлені метафори. До позиції 

Ю. Лавриненка близькі і ті оцінки нової естетики поета, які ми зустрічаємо в ро-

ботах А. Білої. Вона також підкреслює, що «перед очима молодого поета, залюб-

леного у місто, урбаніка постає універсальним замінником природного ландша-

фту, адже вона має витіснити відсталість, ностальгійність, депресію монотонних 

пейзажів і відкрити перед кожною людиною технологічне майбутнє» [1, с. 8]. 

Окрім позитивної оцінки «естетики великого міста», яка прийшла в по-

езію саме з українським футуризмом, самобутність Семенка-поета значною мі-

рою визначається його інтересом до верлібру – вільного вірша. 

Як відомо, верлібр – від франц. Vers libre – це послідовний художній 

принцип, що спонукає до свободи творчого процесу. Поняття «верлібр» вперше 

вжив французький письменник Г. Кон у передмові до поетичної збірки «Перші 

вірші» (1884). Відтоді верлібр широко використовувався як у французькій, так і у 

європейській поезії. В російській поезії з феноменом верлібру експериментував 

О. Блок. Зазначимо, що сьогодні творчий потенціал верлібру вивчається досить 

активно. При цьому, більшість фахівців наголошують на властивому йому «нери-

мованому, нерівнонаголошеному віршопорядку (і вірш як жанр), що має версифі-

каційні джерела у фольклорі (замовляння та інші форми неримованої чи споради-

чно римованої народної поезії). Верлібр є одночасно і ліричним жанром» [11]. 

На нашу думку, оприлюднивши у 1914 році восьмисторінкову збірку пое-

зій «Дерзання», – а саме від неї і відраховується історія українського футуриз-

му, – Семенко максимально використав потенціал верлібру. Специфіка «вільно-

го вірша», як ми вже зазначили, органічно пов’язана із свободою творчого про-
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цесу і, власне, спонукає до цієї свободи. Після творчої невдачі, яку зазнав Се-

менко, опублікувавши «Prelude», він намагається повністю відійти від традицій 

української ліричної поезії і уникає рядків, подібних наступним : «Мене ти …не 

кохала, // А як прощавсь, і ми розстались, – // Ти навіть слова : «друже» не ска-

зала // І зразу спала і пропала // Мара юнацьких мрій» [6, с. 439]. Від 1914 року 

поет починає експериментувати з віршами, які здатні передавати «пафосні» та 

«маніфестні» настрої. Свого «слухача» та «читача» Семенко шукає не в коханій 

дівчині, а в натовпі, що об’єднаний з ним однією ідеєю. Водночас, дещо штучна 

ідеалізація сільського життя, присутня у творчості багатьох тогочасних україн-

ських поетів, замінюється гуркотом великого міста : урбаністичні образи почи-

нають домінувати в поезії Семенка. 

Слід, водночас, наголосити, що вірші збірки «Дерзання» відбивають творчо-

пошуковий стан, у якому знаходиться молодий поет. Не має сумнівів, що він в 

процесі роботи над «Дерзанням» – сам для себе – атрибутує власну поезію як футу-

ристичну. Проте, вимоги футуристичної естетики, які вже досить виразно заявлені і 

італійськими, і російськими прихильниками цього мистецтва, «підкоряються» Се-

менку далеко не завжди. Слід визнати, що вже у перших спробах працювати, спи-

раючись на естетико-мистецтвознавчі вимоги футуризму, поет «не мавпує» – ско-

ристаємося терміном М. Вороного – чужі зразки, а намагається знайти власний 

шлях : він починає формувати українську модель футуризму. Що ж у «Дерзанні» 

дозволяє говорити саме про футуристичну зорієнтованість творчих пошуків митця? 

Так, А. Біла наголошує на зміні тематичної спрямованості віршів Семенка і визна-

чає наступні теми в якості провідних в означеній збірці: «…урбаністичну, космічну, 

тему перетворення сучасності, наближення майбутнього» [2, с. 652].  

На нашу думку, окрім тематичного фактору, слід звернути увагу і на 

спроби поета позбутися пунктуації, повністю відтворюючи практику створення 

«вільного вірша». Такою експериментальністю позначені вірші «Сонцекров», 

«Асфальт», – частково – «Біля Володимира». Останній вірш може слугувати і 

прикладом використання «потоку свідомості» – естетико-художнього прийому, 

який на початку минулого століття активно «експлуатувався» європейськими 

митцями. Про ступінь захоплення Семенка експериментами з формою кожного 

конкретного твору говорять такі вірші як «Автопортрет» та «Місто». Віршами 

без назви, створеними 5 квітня і 21 травня, поет дозволяє своїм читачам занури-

тися у його творчу лабораторію, адже рядки, записані великими літерами, «СТЕ 

КЛЮ ВЛЮ ПЛЮ // СКУЮ // УЮ // Ю» та «СТАЛО ЛЬО ТАЛО // АЛО РІОЗО 

// ЮЗО // БІРЮЗО // ОСТАЛО КВАЛЬО МАЛО // ЛЬО // О» слід віднести до 

сміливого експерименту з фонетико-ритмизованим впливом на читача, що, без-

перечно, сприяло виявленню потенціалу художньої форми [8, с. 28–37]. 

Підсумовуючи матеріал, який розглянуто у статті, слід визнати: 

1) доленосний характер 1914 року – року становлення української футуристич-

ної поезії; 2) в означений період емоційно-сентиментальна спрямованість поезії 

Семенка зазнала принципових змін за рахунок нової тематики і нових естетико-

виражальних засобів; 3) збірник «Дерзання» слід розглядати як першу спробу 

на шляху відпрацювання української моделі футуризму.  
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Охарактеризовано музикознавчі концепції українських науковців, у яких розглядаються базові дефіні-

ції сакральної музики християнської традиції. Уточнено низку понять, дотичних до сакральної музичної сфери: 
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ВОПРОСЫ ТЕРМИНОЛОГИЧЕСКОЙ ДЕФИНИЦИИ 

 

Охарактеризованы музыковедческие концепции украинских ученых, в которых рассматриваются базо-

вые дефиниции сакральной музыки христианской традиции. Уточнен ряд понятий, касающихся сакральной 

музыкальной сферы: сакральная (религиозная) музыка, богослужебная (храмовая) музыка, литургическая му-

зыка, паралитургическая музыка, внелитургическая (внехрамовая) музыка, квазисакральная (концертная) музы-

ка. Выявлены основные методологические подходы к определению содержания основных дефиниций сакраль-

ной музыки. 
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SACRED MUSIC IN MUSICOLOGICAL DISCOURSE: 

QUESTIONS OF THE TERMINOLOGICAL DEFINITIONS 
 

The questions of terminological definition of sacred music is actual today due to the increase of number of 

studies, devoted to studying liturgical music of the Christian tradition. To date, musicologists generally have already 

formed a consensus on the definition of the content and extent of the main concepts of sacred music, but not all the term 

have treated by them unequivocally that causes certain difficulties and disagreement on the definition of key categories 

of sacred music’ sphere. 

The musicologists have used today several definitions for the characteristics of sacred music – spiritual, reli-

gious, holy, sacred, church, extrachurch, service, extra service, liturgical, paraliturgical, extraliturgical, ceremonial, cult, 

ritual, canonical, etc. Not always the limits between these concepts are clearly defined. Also it’s in need of differentia-

tion such fundamentally different phenomena as divine service music that was written for cult needs, and concert music 

that has liturgical forms, but has never purpose for worship. 
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The modern Ukrainian musicology have already work which attempted to clarify concepts relating to the sa-

cred music sphere, in particular research of A. Efimenko, O. Klokun, O. Manulyak, S. Ship. Most of them consider the 

question of terminological definitions only tangentially, due to the main issues of their research – the study of European 

or Ukrainian liturgical music. The appeal to the problems, associated with terminological matters of sacred music, today 

is timely, because the Ukrainian musical science has already extensive experience in the study of sacred music in histor-

ical and theoretical perspectives. So important is the consideration of musicological concepts of Ukrainian scientists, 

who present the basic definitions characteristic of Christian sacred music; clarification a number of concepts pertaining 

to sacred music; detection the main methodological approaches to define the content of basic definitions of sacred mu-

sic. The definition of «sacred music» in Ukrainian musicology is now widely used and is gradually replaced the less 

successful term «spiritual music», popular in Soviet times. The term «sacred music» in musicological study is mainly 

used in research liturgical music of the Christian tradition. 

The divine service music is the most complete expression of the sacred and highest form of communion with 

God. It can also be called a temple music as it sounds in the temple as concentration of sacred space. In the Christian 

context the word «liturgical» can be replaced the «church» as, for example, in Jewish religion – the synagogical music, 

in any other religion – according to the name of the temple where it serves. 

The divine service music has two varieties – liturgical and paraliturgical. The divine service music can include 

not only the liturgy, but other kinds of church services – Vespers, Matins and more. The orientation on the canon and 

join with the ordinance allows define it as a ritual (ceremonial), cult, canonical. The paraliturgical music can’t be canon-

ical, but it completely fits in the category of ritual and cult. The terms «liturgical» and «paraliturgical» appeal primarily 

to the Christian religion, but there are similar phenomena in other religions, while outlining other terms. 

The non divine service music we refer music of religious content that performes outside the temple, its purpose 

is a sacralization of Christian life. This type of sacred music include the private singing of Christians in reference to 

God, to Virgin or saints in any need, the song of the pilgrimage, the singing for the dead, etc. The same chants could in 

most cases be performed in the temple practice, but as an individual prayer, outside the context of worship, such as 

singing songs of mourning in the Catholic Church before the Holy Sepulcher during the night after the Good Friday 

service. These temples (and therefore sacred) chants can not be considered neither liturgical nor paraliturgical because 

they are not tied to any liturgical action. On the other hand, people mourning prayers can be performed outside the tem-

ple (at home in front of the icons) in the same intention, because these private or group prayer outside the temple prac-

tice is a form of sacred music. 

The classification aims visualized main parameter by which the music of religious content can be considered 

sacred. This option is its functionality that allows in different communicative situations the same works interpreted as 

sacred or not sacred. Instrumental works of the Catholic and Protestant tradition (church sonatas, ricercars, organ mass, 

etc.), depending on the functional purpose, the same way may apply to quasisacred or sacred music. The functional ap-

proach would be more correct approach to the study of liturgical music, considering its syncretic character. 

Key words: sacred (religious) music, liturgical (church) music, liturgical music, paraliturgical music, extrali-

turgical (extrachurch) music, quasisacred (concert) music. 

 

Питання термінологічної дефініції сакральної музики сьогодні є актуаль-

ним у зв’язку зі значним збільшенням кількості досліджень, присвячених ви-

вченню богослужбової музики християнської традиції. На сьогоднішній день у 

музикознавців у цілому вже склався консенсус щодо визначення змісту та меж 

головних понять сакральної музики, однак далеко не всі терміни трактуються 

ними однозначно, що спричиняє певні труднощі та неузгодження щодо визна-

чення ключових категорій сакральної музичної сфери. 

Нині музикологи послуговуються низкою дефініцій щодо характеристики 

сакральної музики, серед яких – духовна, релігійна, священна, сакральна, цер-

ковна, позацерковна, богослужбова, позабогослужбова, літургічна, паралітургі-

чна, позалітургічна, обрядова, культова, ритуальна, канонічна. Не завжди межі 

між цими поняттями є чітко визначеними. Також потребують розмежування та-

кі принципово відмінні явища, як богослужбова музика, що писалася для куль-

тових потреб, і музика концертна, яка має лише літургічні форми, але ніколи не 

призначалася для богослужіння. 

У сучасному українському музикознавстві вже є роботи, у яких здійснено 

спробу уточнити поняття, дотичні до сакральної музичної сфери: статті О. Клокун 

[8], С. Шипа [12], дисертація О. Мануляка [9], монографія А. Єфіменко [3]. Однак 
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усі вони, окрім роботи С. Шипа, питання термінологічних дефініцій розглядають 

дотично, у зв’язку з основною проблематикою своїх розвідок – дослідження євро-

пейської або української богослужбової музики. Окресленню базових дефініцій 

сакральної музики спеціально присвячено статтю С. Шипа. Її автор наприкінці за-

кликає музикознавців до дискусії щодо питань визначення обсягу змісту розгля-

нутих дефініцій. Сьогодні звернення до проблематики, пов’язаної з термінологіч-

ними питаннями сакральної музики, є на часі, оскільки українська музична наука 

вже має багатий досвід щодо вивчення сакральної музики як в історичному, так і 

теоретичному ракурсах. Отже, метою статті є розгляд музикознавчих концепцій 

українських науковців, у яких подано характеристику базових дефініцій сакраль-

ної музики християнської традиції; уточнення низки понять, дотичних до сакраль-

ної музичної сфери; виявлення основних методологічних підходів до визначення 

змісту основних дефініцій сакральної музики. 

Дефініція «сакральна музика» в українському музикознавстві нині є широко 

вживаною і поступово замінює менш вдалий термін «духовна музика»1, популяр-

ний у радянські часи. Сьогодні термін «сакральна музика» в музикознавчій науці 

використовують переважно в дослідженнях богослужбової музики християнської 

традиції. Однак нині відбувається й розширення семантичного поля сакрального, 

яке науковці відносять за межі власне богослужбової практики, екстраполюючи на 

явища світські, секулярні. Саме в такому розумінні трактує архетип сакрального 

М. Северинова, розглядаючи його на прикладі інструментальної музики – другого 

та третього концертів для фортепіано М. Скорика [10; 11]. Але все ж таки біль-

шість українських науковців досліджують сакральне в контексті християнського 

мистецтва, яке пов’язане з храмом і богослужінням, де відбувається містична зу-

стріч людини з Творцем у сакральному просторі і часі. Розглянемо низку праць 

українських музикознавців останнього десятиліття, у яких науковці презентують 

свої концепції сакрального в контексті християнської музичної культури та визна-

чають ключові дефініції. О. Мануляк у дослідженні сакральної творчості сучасних 

львівських композиторів, спираючись на роботи польського теолога музики 

о. І. Павляка та російського дослідника Н. Парфєнтьєва, пропонує власну типоло-

гію та термінологічні дефініції музики на релігійну тематику [9, с. 10–11]. Заради 

наочності подамо її у схемі2 (рис. 1): 

 
релігійна музика сакральна музика 

паралітургійні 

жанри 
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музика 

парасакральна 

музика 

позасакральна 

музика 

сакральна 

нелітургійна 

музика 

сакральна 

літургійна 

музика 

 

Рис. 1. 

 

До релігійної музики О. Мануляк зараховує паралітургійні жанри, які не є 

невід’ємною частиною богослужіння, але можуть у них використовуватися; 

квазісакральна/квазілітургійна музика – музика, у якій ужито, окрім літургіч-

них, інші тексти; парасакральна музика передбачає використання канонічних 

текстів у невластивому контексті, часто зі свідомою секуляризацією. 
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До сакральної музики, за О. Мануляком, зараховують «сакральну нелітур-

гійну музику», яка написана згідно з канонами богослужбової музики, але з різ-

них причин (виконавський склад, стильові особливості тощо) вона не може 

звучати в літургічній практиці, та «сакральна літургійна музика», яка відповідає 

усім формальним ознакам щодо музики на літургії, звучить на богослужінні і є 

його невід’ємною частиною. 

Запропонована О. Мануляком типологія спрямована на охоплення розмаїття 

жанрів сакральної музики львівських композиторів сучасності. Дослідник у її по-

будові відштовхується від літературних текстів, які використано авторами музики: 

у релігійній музиці є неканонічні тексті, у сакральній вони відсутні. Однак у за-

пропонованій типології порушується основний принцип сакральної музики – її 

синкретичний характер, який пов’язаний з її богослужбовим призначенням. Тож 

до одного типу віднесено паралітургічну музику, яка звучить у храмі, і квазісакра-

льну/квазілітургічну/парасакральну, які в храмі ніколи не звучали і навіть не при-

значалися до цього. До сакральної О. Мануляк відносить сакральну нелітургічну 

музику, яка має лише зовнішні форми сакральної (канонічний текст), але також не 

призначалася для храмового виконання, а, отже, має лише мистецький, а не сакра-

льний вимір. Ця класифікація набула б досконалішого вигляду3, якщо б до релі-

гійної музики було віднесено квазісакральну/квазілітургічну/парасакральну та са-

кральну нелітургічну музику (відповідно, у термінологію також доцільно внести 

зміни), тобто таку, яка не звучить на літургії, хоча й має форми, так чи інакше орі-

єнтовані на канонічні жанри, які точно наслідуються або трансформуються згідно 

з творчим задумом. До сакральної музики доцільно віднести жанри, що звучать на 

літургії – тобто літургічні та паралітургічні. У дослідженнях А. Єфіменко, присвя-

чених вивченню літургічної музики католицької традиції [2-5], категорію сакраль-

ного розглянуто з позицій католицького богослов’я. Науковець у своїй моногра-

фії, що досліджує католицьку музику ХХ ст., подає таку класифікацію духовної 

музики (рис. 2) [3, с. 54]: 

 
Рис. 2. 

 

Дослідниця у схемі виводить паралітургічну музику від концертної, за-

значаючи, що паралітургічна музика є частиною церковної музики, яка має лі-

тургічний і паралітургічий підвиди, де останній уже не прив’язаний до церков-

ного ритуалу, хоча і виконується у храмі. Згідно А. Єфіменко, церковна літургі-

чна музика є прикладною, натомість церковна паралітургічна музика вже є 

вільною від ритуальних функцій літургії, відтворюючи останню на рівні семан-

тики. Із таким твердженням ми не можемо погодитися, оскільки сутність пара-
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літургічної музики ми вбачаємо саме в її зв’язкові з богослужінням як актом 

трансцендентного, а не естетичного порядку. Паралітургічна музика – це музи-

ка богослужбова, яка має прикладну функцію, і від літургічної відрізняється 

тим, що вона не регламентована уставом і носить допоміжний характер. Ті 

явища, які має на увазі А. Єфіменко, можна окреслити терміном О. Мануляка 

«квазісакральна музика», оскільки в такому випадкові йдеться про імітацію зо-

внішніх форм, подібних до богослужбових, у музиці, призначеній для концерт-

ного виконання. Утім, паралітургічні жанри, як і літургічні, також можуть зву-

чати в концертній практиці. Але в таких випадках уже треба говорити про кон-

цертну музику паралітургічних форм або паралітургічної ґенези, аналогічно до 

концертної музики літургічних форм (музика концертного призначення, напи-

сана в жанрі меси, літургії, реквієму, усеношної) або літургічної ґенези (музика, 

написана для богослужіння, але яка нині звучить на концертах). Щодо терміну 

«паралітургіка» і похідних від нього, то він доволі недавно ввійшов до арсеналу 

українського музикознавства, хоча вже тривалий час використовується в музи-

чній науці (див., наприклад, відому монографію І. Гарднера, присвячену право-

славній музичній традиції, де спів концертів на богослужінні визначено як па-

ралітургічну практику [1, с. 211–212]), і на сьогодні серед українських науков-

ців немає його єдиного тлумачення. Утім, в українському музикознавстві нині 

вже є теорія паралітургіки, яка може бути використана в дослідженнях музич-

но-церковної практики різних християнських конфесій – римо-католицької, 

греко-католицької, православної (див. [7, с. 281-282]). На жаль, на сьогоднішній 

день в українській музикології часто змішують паралітургічні жанри і жанри, 

що мають паралітургічну ґенезу (напр., хорові обробки паралітургічних пісень, 

хорові концерти тощо). Нагадаємо, що перші використовують лише в богослу-

жбовій практиці, другі –  у концертній, хоча словесний та музичний текст твору 

може бути в обох випадках абсолютно ідентичним. Розмежування термінів із 

царини релігійної музики здійснено в статті С. Шипа, який унаочнив свою ти-

пологію у вигляді схеми (рис. 3) [12, с. 60]: 

 

Рис. 3. 
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Дослідник детально розглядає зміст таких понять: духовна музика 

(spiritual music, Sp), релігійна (сакральна) музика (religious music, Rl), обрядова 

музика (ritual, ceremony music, Rt), культова (релігійно-обрядова) музика (reli-

gious ceremony music, Cl), церковна музика (church music, Ch), Cn. – канонічна 

церковна музика (canonical music, Cn), останню він поділяє на канонічну та не-

канонічну. Автор такої класифікації прагне до універсальності і всеохопності, 

що дало б можливість вивчати музику не лише християнської, а й інших релі-

гійних традицій, а також розглядати інші явища музичної культури, дотичні до 

сакральної музичної сфери, але які не мають прямого відношення до неї, як, на-

приклад, інструментальна музика, що звучить у храмі під час концертів, а не на 

богослужінні. 

С. Шип, детально аналізуючи зміст та обсяг кожного терміну, зазначає, 

що релігійна та сакральна музика – близькі поняття і в багатьох випадках є 

практично синонімами, хоча і подає різницю між ними (див. [12, с. 58–59]). До-

слідник так само розмежовує поняття «культова музика» і «обрядова музика», 

оскільки не будь-яка музика, що звучить у храмі, є культовою, і не будь-який 

культ є релігійним [12, с. 61]. Так само науковець показує різницю між каноні-

чною та неканонічною церковною музикою, констатуючи, що остання є рушій-

ною силою в її розвиткові канонічної, оскільки із часом твори, що були некано-

нічними, стають частиною канону [12, с. 62–63]. 

Така класифікація, попри її прагнення до універсальності та широту охо-

плення явищ, не є досконалою з погляду церковної практики та розуміння сак-

рального в контексті богоспілкування як трансцендентного явища. Укажемо на 

такі моменти: дослідник зазначає, що такі жанри, як: церковна соната, канцона, 

річеркар та ін., у храмах Західної Європи виконують поза богослужінням [12, 

с. 61], не вказуючи, чи це мається на увазі нинішня ситуація, чи це є відсилан-

ням до колишньої практики. З історичного погляду твердження С. Шипа є хиб-

ним, якщо йдеться не про сьогоднішній день, а про добу бароко, коли ці твори 

були богослужбовими і звучали на церковних відправах: згідно з практикою, 

що склалася в добу Середньовіччя (традиція «тихих мес»), священик за вівта-

рем тихо вичитував усі тексти меси (як свої, так і призначені для співу), а для 

прихожан замість співу звучала органна музика, яка відповідала характеру тек-

стів, що не озвучувалися музично. Отже, у такому випадкові йдеться саме про 

сакральну музику, яка, однак, сьогодні вже не є сакральною через зміну прак-

тики церковних відправ. Отже, варто враховувати історичний чинник щодо ви-

значення тієї чи іншої музики як сакральної або несакральної. 

Говорячи про канонічну і неканонічну церковну музику, С. Шип не вра-

ховує так звані паралітургічні жанри, які підпадають під категорію неканоніч-

них через нерегламентованість їхніх текстів, але так і залишаються ними, не 

переходячи з часом до канонічних, оскільки їхня мета – не замінити традицію, а 

враховувати місцеві звичаї, які не є важливими для всієї церкви, що може стати 

підставою для канонізації їх, а лише актуальними для певного регіону або наці-

ональної церкви. Також у класифікації С. Шипа артефакти характеризуються з 

погляду класичного музикознавства, не враховуючи той момент, що сакральна 

музика – це музика передусім прикладна4, а, отже, її мають оцінювати не лише 
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з позицій мистецтвознавчих, а й ураховувати методологію інших наук, серед 

яких – літургічне богослов’я. О. Клокун, розглядаючи богослужбову музику рі-

зних християнських конфесій м. Києв, подає таку типологію релігійної музики 

(рис. 4) [8, с. 61]. 

 
 

Рис. 4. 

 

Зазначимо, що в цілому типологія, запропонована дослідницею, є вдалою, 

оскільки враховує базовий принцип сакральної музики – її звучання на літургії 

як акт богоспілкування. Типологія О. Клокун не лише допомагає зрозуміти 

описувані у статті явища, а й претендує на загальне розуміння співвідношення 

між світською і церковною музикою в його русі від сакрального (а) до профан-

ного (е). Однак і ця типологія, на нашу думку, не є досконалою, серед її хиб – 

неспівмірність зіставлюваних явищ: у пункті в – духовна пісня позахрамового 

виконання (виділення з усіх можливих одного жанру, хоча й найпоширенішого), у 

пункті б – храмова паралітургічна традиція (відхід від єдиного знаменника в ти-

пології – музики), у пункті а – загальний термін «сакральна музика», який не 

співвідноситься з поняттям храму і богослужіння. У зв’язку з цим виникає ди-

лема – якщо паралітургічна музика належить до храмової, то вона так само на-

лежить і до сакральної, оскільки храм є сакральною будівлею. Отже, відзначи-

мо важливе досягнення цієї класифікації – виділення як окремих трьох базових 

категорій, які є значущими для сакральної (релігійної, богослужбової, храмової) 

музики: 1) власне богослужбова (храмова, літургічна), 2) паралітургічна, яку 

так само виконують у храмі, 3) позабогослужбова (позалітургічна). Зазначимо, 

що останню більшість дослідників не зараховує до сакральної, оскільки ця му-

зика в храмі не звучить, однак вона все ж таки співвідносна з богослужбовою 

традицією, зокрема передбачає спів літургічних і паралітургічних творів хоч і 

поза храмовим простором та поза богослужбовим контекстом, але в релігійних 

інтенціях (приватна молитва, народний молебень, паломницькі пісні, спів на 

цвинтарі за померлих тощо). Серед слабких місць типології О. Клокун – зву-

ження категорії сакральної музики до власне літургічної музики і виключення з 

її поля паралітургічної та позалітургічної музики. 



Розділ ІV. Художня творчість як об’єкт естетико-мистецтвознавчого аналізу  ______ Зосім О. Л. 

 

 268 

Відзначимо, що в українському музикознавстві, попри значні досягнення 

у вивченні сакральної музики, є певний «перекіс» у власне музикознавчий дис-

курс, попри те, що сакральна музика є явищем синкретичним і потребує залу-

чення не лише мистецтвознавчої методології, а й методи з інших наук, зокрема 

літургічного богослов’я, як, наприклад, у монографії А. Єфіменко, де ми знахо-

димо численні відсилки на праці католицьких літургістів. У контексті дослі-

дження сакральної музики та окреслення змісту ключових дефініцій доцільно 

звернутися до доробку польського дослідника релігійного фольклору 

Б. Бартковського, який зробив надзвичайно лаконічну, але дуже чітку класифі-

кацію релігійних пісень [13, 12–25], що може бути спроектована на всю релігій-

ну музику5 (рис. 5). 

 
Релігійні пісні 

Позацерковні пісні Церковні нелітургічні пісні Церковні літургічні пісні 

 

Рис. 5 

 

Типологію польського дослідника, який виділяє три типи сакральної пі-

сенної творчості, із певними уточненнями і розширенням термінології було по-

кладено в основу нашої класифікації сакральної музики. Ми пропонуємо кла-

сифікацію сакральної музики з більшою деталізацією, власне, сакрального ком-

понента і меншою концертної (квазісакральної), оскільки метою статті є харак-

теристика сакральної музики та уточнення її складників. У наведеній схемі 

(рис. 6) окреслено співвідношення основних компонентів сакральної музичної 

сфери, до якої долучаємо (без деталізації) й духовну музику концертного приз-

начення, яка імітує сакральні форми: 

 
Сакральна (релігійна) музика  

 

Квазісакральна (кон-

цертна) музика 

Богослужбова (храмова) музика  

Позалітургічна  

(позахрамова) 

музика 
Літургічна музика Паралітургічна музика 

 

Рис. 6 

На рисункові заради наочності представлений не весь синонімічний ряд, 

тому схема потребує пояснення. Ми відмовляємося від терміну «духовна музи-

ка», бо будь-яка музика як елемент духовної культури є духовною. Оскільки 

духовна музика включає і сакральну, і несакральну музику, то термін «духовна 

музика» недоцільно звужувати до сакрального. Утім, ураховуючи його поши-

реність, можна в певних випадках його вживати, як то в дефініції «духовна піс-

ня» та ін. Сакральна і релігійна музика в музикознавчому дискурсі є синоніма-

ми6, оскільки сакральне (надприродне) є відтворенням персоналістичного тран-

сцендентного (Бога) в природному світі; термін релігія також виражає зв’язок 

природного і надприродного. Богослужбова музика є найповнішим виявом сак-
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рального і найвищою формою богоспілкування. Її також можна називати хра-

мовою, оскільки вона звучить у храмі як зосередженні сакрального простору. У 

християнському контексті слово «богослужбова» можна замінити на «церков-

ну», як, наприклад, в іудейському – на синагогальну, у будь-якій іншій релігії – 

відповідно до назви храму, у якому вона відправляється. 

Богослужбова музика має два різновиди – літургічний і паралітургічний. 

Зазначимо, що літургічна музика може включати не лише літургію, а й інші ви-

ди церковних відправ – вечірню, утреню тощо. Орієнтація на устав (канон) і 

зв’язок з обрядом дозволяє окреслювати її як ритуальну (обрядову), культову, 

канонічну. Паралітургічна музика не може претендувати на статус канонічної, 

однак вона цілком вкладається в категорії обрядової і культової. Терміни «літу-

ргічна» і «паралітургічна» апелюють передусім до християнської релігії, однак 

аналогічні явища є й в інших релігіях, хоча й окреслені іншими термінами. 

Позабогослужбовою ми називаємо музику релігійного змісту, яку вико-

нують поза храмом, але її призначення – сакралізація життя християнина. До 

цього виду сакральної музики належать приватний спів християн при звертанні 

до Бога, Богородиці або святих у будь-якій потребі, пісні на прощі, співи за по-

мерлих тощо. Ті ж самі співи могли в більшості випадків звучати в храмовій 

практиці, але як індивідуальні молитви, поза контекстом богослужіння, як, на-

приклад, спів жалобних пісень у католицькому храмі перед гробом Господнім 

протягом ночі після богослужіння Великої П’ятниці. Ці храмові (а, отже, сакра-

льні) співи не можна вважати ані літургічними, ані паралітургічними, оскільки 

вони не прив’язані до жодної літургічної дії. З іншого боку, жалобні народні 

молебні можна виконувати поза храмом (вдома перед іконами), у тій самій ін-

тенції, тому ці приватні або групові молебні і поза храмовою практикою є різ-

новидом сакральної музики. 

Запропонована класифікація має на меті унаочнити головний параметр, за 

яким музику релігійного змісту можна вважати сакральною. Цим параметром 

стає її функціональне призначення, що дозволяє в різних комунікативних ситу-

аціях ті ж самі твори інтерпретувати як сакральні або несакральні. Так само ін-

струментальні твори католицької та протестантської традиції (церковні сонати, 

річеркари, органні меси та ін.) залежно від функціонального призначення мо-

жуть належати до сакральної або квазісакральної музики. Функціональний під-

хід дозволить коректніше підходити до вивчення богослужбової музики, урахо-

вуючи її синкретичний характер. 

 
Примітки 

1 Автор цієї статті у своїх дослідження використовує термін «духовна пісня», розумі-

ючи під нею пісню релігійного змісту, оскільки цей термін набув широкого вжитку в україн-

ській науці, на відміну від маловживаного «релігійна пісня» і практично не вживаного «сак-

ральна пісня» (утім, англійська термінологія пріоритет віддає терміну «sacred song», а не 

«spiritual song»). Стосовно перспектив розвитку музикознавчої термінології у майбутньому 

навряд чи поширення набуде термін «сакральна пісня», оскільки в українській традиції пісні 

церковного призначення не є провідним жанром релігійної пісенності, на відміну від захід-

ноєвропейської католицької та протестантської традицій. 
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2 У статті використано як синонімічні «літургічний» та «літургійний», «паралітургіч-

ний» та «паралітургійний» та ін., що викликано варіативністю форм, уживаних українськими 

дослідниками. При наведенні класифікацій науковців у схемах та їхніх описах заради точно-

сті цитування наведено форми «літургійний» та «паралітургійний», натомість при аналізі їх 

праць та у викладі власних положень автор статті вживає форми «літургічний» та «параліту-

ргічний», як у всіх своїх попередніх роботах. 
3 Аналіз концепції О. Мануляка також є у монографії А. Єфіменко [3, 53-54]. 
4 Відзначимо, що будь-яка культова музика є частиною обряду, а, отже, містить позаму-

зичні чинники. Її оцінка як чисто мистецького явища, поширеного в музикознавстві, часто 

призводить до неправильної інтерпретації явищ. Тому методологічно правильним є врахуван-

ня літургічного контексту богослужбових творів, який впливає на їх структуру і музичну мову. 
5 Детальний аналіз класифікації Б. Бартковського див. у монографії автора статті [3, 30-31]. 
6 Автор розрізняє поняття «релігійна музика» і «музика релігійного змісту». Релігійна 

музика є сакральною, оскільки виявляє зв’язок людини і трансцендентного. У другому випа-

дку йдеться про явища, які дотичні до сфери релігійного як явища культури. Щодо музичної 

практики, то музика релігійного змісту включає музику як сакральну, так і квазісакральну, 

наприклад, ораторії духовної тематики, опери, що оповідають про життя святих тощо. 
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КОНЦЕРТНО-ФОРТЕПІАННИЙ СТИЛЬ М. МОШКОВСЬКОГО 

(НА МАТЕРІАЛІ КОНЦЕРТІВ ДЛЯ ФОРТЕПІАНО З ОРКЕСТРОМ) 
© 
Статтю присвячено вивченню концертно-фортепіанного стилю видатного польського композитора 

М. Мошковського. Становлення концертно-фортепіанної складової стилю М. Мошковського розкрито через 

послідовність етапів його творчості на прикладі двох концертів для фортепіано з оркестром, що були створені в 

різні періоди творчості. Детально аналізується один з епохальних творів М. Мошковського – Концерт Мі мажор 

ор. 59 (1898), що постає як зразок його концертно-фортепіанного стилю. Доведено, що фортепіанні концерти 

М. Мошковського визначають концертно-фортепіанний складник його авторського стилю і є вагомим внеском 

у розвиток західноєвропейської фортепіанної культури другої половини ХIХ – початку ХХ ст.  

Ключові слова: М. Мошковський, фортепіанний концерт, концертно-фортепіанний стиль, віртуозність, 
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КОНЦЕРТНО-ФОРТЕПИАННЫЙ СТИЛЬ М. МОШКОВСКОГО 

(НА МАТЕРИАЛЕ КОНЦЕРТОВ ДЛЯ ФОРТЕПИАНО С ОРКЕСТРОМ) 

 

Статья посвящена изучению концертно-фортепианного стиля выдающегося польского композитора 

М. Мошковского. Становление концертно-фортепианной составляющей стиля М. Мошковского раскрыто по-

средством изучения последовательности этапов его творчества на примере двух концертов для фортепиано с 

оркестром, которые были созданы в разные периоды творчества. Детально анализируется одно из эпохальных 

сочинений М. Мошковского – Концерт Ми мажор ор. 59 (1898), который является образцом его концертно-

фортепианного стиля. Доказано, что фортепианные концерты М. Мошковского определяют концертно-

фортепианную составляющую его авторского стиля и являются весомым вкладом в развитие западноевропей-

ской фортепианной культуры второй половины XIX – начала ХХ веков.  

Ключевые слова: М. Мошковский, фортепианный концерт, концертно-фортепианный стиль, виртуоз-

ность, авторский стиль. 
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CONCERTO-PIANO STYLE OF M. MOSHKOVKOVSKI 

(FOLLOWING THE CONCERTS FOR THE PIANO WITH THE ORCHESTRA) 

 

The article is devoted to the study of piano concert style by famous Polish composer Moritz Moszkowski who 

plays an important part in the history of European music of the second half of XIX and the beginning of XX centuries. 

M. Moszkowski’s multisided composer heritage includes a huge variety of grateful material for researchers. The gen-

eration of M. Moszkowski style with a piano concert constituent has been disclosed through a sequence of stages in his 

creative work using an example of two concerts for piano and orchestra created in various periods of creative activity 

and that can be fairly considered as epochal. Two piano concerts by M. Moszkowski depict the evolution of his own 

individual style. These are these two works that clearly represent the constituent of his creative method and piano spe-

cifics by Moszkowski as a performer. The first concert is an early creation focused on a romantic model tends to the 
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theatricality, symphony, generalized program. The young author’s musical score reflects a splendid harmony and tone 

of music fabric and the soloist shows a tendency to sheet virtuosity. The structure is based on the dialogue between the 

orchestra phrases and the soloist’s ones. The concert No. 1 shows the soloist’s original piano scale that can be explained 

by high power of execution by Moszkowski as a pianist. As a result this early work shows the concert style features, 

that understanding of virtuosity that became synonymous with the musical instrument knowledge in depth while having 

a thoughtful attitude to the figurative and emotional side of performed music. This creative work is characterized by 

author searching features in concert piano genre. But a more detailed analysis is given to another concert by M. 

Moszkowski called E major. 59 (1898) that can be attributed to the late period of creativity (from 1898, at the age of 44 

years old and up to 1914, 11 years before his death), and that brought him worldwide fame and that turns out to be an 

example of his concert piano style. This concert consisting of four parts is one of Moszkowski’s greatest creative works. 

The article pays attention to the fact that the author using symphonic methods manipulates with contrast as a method 

creating dramatic collisions and originally treats the correlation of the soloist and the orchestra. Moritz Moszkowski 

summarizes the best achievement of Western European music depicting creative personality. The composer, as shown, 

is focused on the experience of romantic culture proved by lyrical expression prevailing in the concert. The article has a 

detailed study of the work piano structure, each part of the concert is put under analysis. The concert No. 2 E major is 

the culmination point in M. Moszkowski creative activity and it was the one that brought him worldwide fame. The 

main music stylistic feature of this concert is improvisation based on traditions of brilliant piano performance style with 

a romantic impulsive change in emotional states. Such understanding of virtuosity for a composer is synonymous with 

elaborate knowledge of instrument while having a thoughtful attitude to the figurative and emotional aspect of the per-

formed music. The concert No. 2 is a resistant meaningful model of music-making “formed on the basis of stable genet-

ic standard characteristics (the beginning and the principle of the concert, antiphonal aspect, virtuosity, instrument 

properties, typical performance formula, balance with the orchestra) that also includes compulsory mobile elements as a 

linguistic style generated by thinking and techniques of composers and performers turning to this type of music”. 

Moritz Moszkowski created his own style clearly depicting author’s subtle sense of an instrument and its capacity. The 

complexity of all this capacity is not in the structure as in itself, but in the methods of instrument usage in addition to 

the performing tasks made by the author, so that to solve them the pianist is expected to activate his hearing at maxi-

mum. Pianist difficulties of piano creative works by M. Moszkowski are associated with quick beat, passage mobility, 

clear insertion at remote jumps producing brilliant sound with no fatigability. All of the above in its turn is associated 

with activity and movement duration. The composer used a wide range of romantic piano methods. Thus, the piano 

concerts by M. Moszkowski determine a piano concert constituent of his composing style and are a significant contribution 

to the development of Western European piano culture of the second half of ХIХ and the beginning of the ХХ century. 

The problem at studying the creative work by M. Moszkowski is caused by almost having no literature in Rus-

sian and Ukrainian. Even the information in foreign languages about this famous musician of the late XIX century can 

nowadays be found mostly in the way of brief articles and notes in numerous periodicals. 

Key words: M. Moszkowski, piano concert, piano concert style, virtuosity, composing style. 

 

Постановка проблеми. Творчість видатного польського композитора, пі-

аніста, педагога і диригента М. Мошковського (1854-1925) посідає значне місце 

в історії європейського музичного мистецтва другої половини ХIХ – початку 

ХХ століть. Багатогранна композиторська спадщина М. Мошковського стано-

вить собою великий різноманітний і вдячний матеріал для дослідників. Форте-

піанна спадщина польського музиканта, що налічує більше 200 творів, також 

потребує докладнішого висвітлення стосовно розкриття специфіки авторського 

відтворення досягнень світової фортепіанної культури, новацій у фортепіанно-

му письмі та виконавстві. Одним із титульних жанрів фортепіанного стилю 

композитора є жанр концерту. Два фортепіанні Концерти М. Мошковського, 

створені в різні періоди творчості, відбивають еволюцію його власного індиві-

дуального стилю. Ці твори яскраво репрезентують як складник його творчого 

методу, так і специфіку піанізму Мошковського-виконавця. 

Ступінь вивченості теми. Проблемою вивчення творчості М. Мошковського 

є майже повна відсутність літератури російською та українською мовами. Навіть 

інформація іноземними мовами про цього видатного музиканта кінця ХІХ століт-

тя нині зустрічається переважно у вигляді стислих статей і нотаток у численних 

періодичних виданнях. Але, все-таки, наприкінці ХХ – початку ХХІ століття му-

зикознавці різних країн почали приділяти увагу музиці М. Мошковського. Отже, 
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у США захистили дисертації Д. К. Хадду «Мориць Мошковський та його фор-

тепіанна музика» (1981) [5] й Г. Ходос «Транскрипції, парафрази та аранжиров-

ки: композиторське мистецтво Мориця Мошковського» (2004) [6]. Проте про ці 

роботи можна дізнатися лише з анотацій Інтернету. На сьогоднішній день най-

більш популярною в Європі стала монографія болгарського дослідника 

Б. Арсенова «Мориць Мошковський» [4], яка була видана німецькою мовою в 

Берліні 2009 року. Але питання щодо характеристики концертно-фортепіанного 

стилю М. Мошковського, вивчення жанру фортепіанного концерту в його твор-

чості практично не розглядалися дослідниками. Тож виникає необхідність на 

прикладі фортепіанних концертів відтворити еволюцію творчого методу компо-

зитора, знайти взаємозв’язок інтонаційного мислення автора зі жанрово-

стильовими рисами концертів, принципами його музичної мови.  

Мета статті – визначити закономірності концертно-фортепіанного стилю 

М. Мошковського в контексті загальних стильових норм його творчості. 

Становлення концертно-фортепіанного складника стилю М. Мошковського 

можна простежити через послідовність етапів його творчості та еволюцію фортепі-

анного стилю. Так, 1874 року, коли Мошковський закінчив навчання, він написав 

свій перший Концерт сі мінор для фортепіано з оркестром, з якого мала початися 

його кар'єра піаніста. Перший концерт, зорієнтований на романтичну модель, тяжіє 

до театральності, симфонічності, узагальненої програмності. Партитура молодого 

автора відображає пишне гармонічно-темброве наповнення музичної тканини, а 

партія соліста тяжіє до лістівської віртуозності. Фактура побудована на принципі 

діалогу фраз оркестру і соліста. Концерт № 1 відобразив неабиякий піаністичний 

масштаб партії соліста, що можна пояснити високим рівнем виконавської майстер-

ності Мошковського-піаніста. Тому вже цей ранній твір демонструє риси концерт-

ного стилю, те розуміння віртуозності, яке стало синонімом досконалого володіння 

інструментом за вдумливого ставлення до образно-емоційної сторони виконуваної 

музики. У партії соліста застосовано широку виконавську палітру: дрібну та октавно-

акордову техніку, всілякі комбінації арпеджіо, подвійні ноти, трелі, багатошаро-

вість фактури, що вимагає диференціації артикуляцій, динамічних, агогічних 

засобів, метроритмічної різноманітності, що створює поліритмічні і полімет-

ричні нашарування тощо. При цьому М. Мошковському властива захопленість 

бісерною пасажною або такою октавною технікою, що приголомшує уяву. 

На жаль, Концерт № 1 для фортепіано залишився неопублікованим, і цей 

переплетений рукопис – єдиний переданий поколінням екземпляр концерту – 

уважали загубленим. На обкладинці книги позначено – op. 6. Ймовірно, був час, 

коли Мошковський планував опубліковувати цей концерт під ор. 6. Проте 

1875 року в пресі з'явилася Фантазія-експромт оp.6, так що Концерту для фор-

тепіано дістався номер опусу 3. Мошковський пізніше писав про свій перший 

концерт: «Тоді, звичайно, я ще не знайшов видавця для такого об'ємного твору» 

[4, с. 28]. Пізній період творчості (з 1898 року, у віці 44 років і до 1914 року, за 

11 років до своєї смерті) відзначається другим фортепіанним концертом Мі ма-

жор ор. 59 (1898), який і приніс йому світову славу. Цей концерт у чотирьох ча-

стинах є одним із найбільш значних творів Мошковського. Звернення компози-

тора до концертного жанру диктувалося необхідністю виконавської діяльності. 
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У зв'язку з цим Мошковський, пов'язаний із насиченою виконавською практи-

кою, не міг обмежувати себе лише сферою камерних жанрів. Концерт є масш-

табним циклом у чотирьох частинах із контрастним зіставленням частин, за ра-

хунок чого він наближується до симфонії. При цьому твір продовжує лінію 

блискучих віртуозних концертів, відзначається розгорнутою фортепіанною 

партією, значною роллю діалогу між солістом та оркестром. Звертаючись до 

симфонічних методів, оперуючи контрастом як засобом створення драматичних 

колізій, як одним із дієвих прийомів розвитку, Мошковський своєрідно трактує 

співвідношення партій соліста й оркестру. У фортепіанній партії здійснюється 

активна апробація всіх технічних та виразних можливостей інструменту і як 

провідного тембру, і в співвідношенні з оркестром, що надає основний простір 

для творчої ініціативи. Незважаючи на зовнішню імпозантність фортепіанної 

партії, Мошковський узагальнює кращі досягнення західноєвропейської музи-

ки, виявляючи творчу індивідуальність. Перевага ліричної експресії в концерті 

свідчить про орієнтацію композитора на досвід романтичної культури. Зберіга-

ючи чітку відмежованість і контрастність чотирьох частин, він з’єднує цикл те-

матичними арками (наприклад, тема 1-ої частини звучить у зміненому вигляді в 

другій частині). Найпоказовіша невеличка за масштабом, але надзвичайно міст-

ка за образним наповненням перша частина Moderato. У ній виявився найваж-

ливіший для композитора принцип утілення різноманіття в єдності. Застосову-

ючи цілу гамму образів, автор різними засобами підкреслює їхній глибокий 

взаємозв'язок. Композитор широко використовує ідею багатоепізодної зміни 

настроїв, що свідчить про поемний тип мислення. Значне місце посідають фор-

тепіанні каденції. Уже перша каденція (на самому початку, після оркестрового 

вступу) дає уяву про масштаб піаністичного розмаху віртуозної техніки соліста. 

Інтенсивний розвиток ключових інтонацій призводить до виникнення рі-

зних образів: драматично напружених, ліричних, скерцозних, пасторальних, 

епіко-героїчніх, урочисто-апофеозних. Величезне значення в партії соліста має 

дрібна пальцева техніка. Так, наприклад, у побічній партії композитор викорис-

товує так звану техніку perle. Цей досить складний прийом вимагає особливої 

артикуляції, коли дотик до інструменту дуже чуйний і делікатний, при цьому 

всі інтонаційні співвідношення всередині ланцюжків мають бути дуже добре 

проінтоновані. Виникає певне протиріччя: для того, щоб виконати пасаж швид-

ко, звуки потрібно зіграти якомога ближче, а значить, інтонаційні зв'язки не 

можуть бути досить напруженими. Піаніст має придбати якнайтонше відчуття 

дотику за точного слухового передчуття. Композитор також застосовує макси-

мальне заповнення фортепіанної фактури. На цьому тлі мелодія переміщається 

з нижнього регістра у верхній. Така фактура створює відчуття оркестральності 

– майстерне поєднання піаністично-віртуозних та симфонічних засобів викладу 

музичного матеріалу. Друга частина Andante розкриває іншу грань лірики, на-

повнену світлим, піднесеним відчуттям. При цьому відчувається прихована 

танцювальність. Яскрава барвистість гармонійної мови, колористичні контрас-

ти, зіставлення та протиставлення регістрів відіграють важливу роль у поєд-

нанні з образотворчими елементами, коли першій темі протиставляється друга. 

Їй властиві звукова потужність, усілякі технічні засоби, блиск і темброва барви-
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стість фортепіанної фактури у поєднанні з поетичною змістовністю. Третя час-

тина Vivаce – скерцо. Стосовно техніки ця частина вимагає великої віртуознос-

ті, при цьому труднощі техніки підкоряються цікавому, яскравому, змістовному 

задуму. Активність руху, властива етюдові, тлумачиться як вираження схви-

льованості, як бурхливий натиск, як стрімкий політ, також вона може бути 

спрямована і на картини природи. Ця частина відрізняється справжнім концер-

тним блиском, яскравою образністю. Тут і мрійлива, овіяна поетичним відчут-

тям лірика, і примхливість скерцо, чи то чарівливого у своїй спокусливій гра-

ційності, чи то подібного до вихору, який утягує у свій фантастичний вир, і 

стихія мінливих душевних станів. Прагнення виявити приховані мелодійні зв'я-

зки на вигинах пасажного руху, наситити їх виразними мелодійними зворотами 

призводить до появи індивідуалізованих форм технічних елементів. 

Фінал концерту Allegro deciso відрізняється складною фактурою, неймовірно 

важкий щодо піанізму. У ньому закладена енергія, життєва серйозність, драматичний 

момент. Композитор поєднує симфонічне трактування інструменту та виконавські 

віртуозні прийоми. Фінал насичений симфонічним об'ємом звучання, композитор 

трактує фактуру соліста й оркестру як суму пластів, орієнтуючись на симфонічний 

оркестр. У цій багатоплановій фактурі кожен елемент утворює свій тембровий пласт. 

Фактурні пласти пронизані фанфарними інтонаціями. Сучасні піаністи сьогодні рід-

ко виконують цей твір. Мабуть, їх лякає значна перевантаженість музичного матері-

алу різними технічними прийомами та неймовірний об'єм концерту. Виконання тим 

більше здається недосяжним, оскільки сміливе новаторство в галузі віртуозної фак-

тури в Мошковського часто поєднується з витонченою романтичною манерою твору. 

Отже, багато піаністів підтверджують, що твори для фортепіано Мошковського на-

прочуд зручні щодо піанізму. Технічну майстерність характеризує вся фортепіанна 

спадщина композитора. За відносно легких рухів на інструменті можна створювати 

оптимальні звукові ефекти. Необхідна техніка виконання оптимально відповідає мо-

жливостям рук. Водночас твори Мошковського досконалі за формою, за володінням 

специфікою фортепіанної фактури та багатству образного мислення. Протягом бага-

тьох років про них забули, практично не виконували, і лише останніми роками спо-

стерігається відродження інтересу до творчості композитора. 

Висновки. Два концерти для фортепіано з оркестром, що були створені в 

різні періоди творчості, стали вособленням фортепіанного концертного стилю 

М. Мошковського. Уже в ранньому творі  Концерті № 1 сі мінор  були закла-

дені пошуки риси автора в концертно-фортепіанному жанрі. Кульмінаційною то-

чкою творчості М. Мошковського став Концерт № 2 Мі мажор, який приніс йому 

світову славу. Головною стильовою рисою музики стає імпровізаційність, що 

спирається на традиції блискучого піаністичного стилю виконання з романтично 

імпульсивною зміною емоційних станів. Для композитора подібне розуміння ві-

ртуозності було синонімом досконалого володіння інструментом за вдумливого 

ставлення до образно-емоційного аспекту виконуваної музики. Концерт № 2 по-

стає як зразок концертно-фортепіанного стилю автора, це «відносно стійка зміс-

товна модель музикування, що формується на базі стабільних генетичних норм-

ознак (начало і принцип концертності, антифонність, віртуозність, властивості 
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інструмента, типові формули гри на ньому, баланс з оркестром), яка містить 

обов’язкові мобільні елементи у вигляді мовної стилістики, що йдуть від мис-

лення та техніки композиторів та виконавців, які звертаються до цього різновиду 

музики» [2, с. 8]. Отже, фортепіанні концерти М. Мошковського визначають 

концертно-фортепіанний складник його авторського стилю і є вагомим внеском 

у розвиток західноєвропейської фортепіанної культури другої половини ХIХ – 

початку ХХ ст. М. Мошковський сформував власний стиль, який яскраво демон-

струє витончене авторське відчуття інструменту та його можливостей. Склад-

ність багатьох із цих можливостей полягає не стільки в самій фактурі, скільки в 

способах використання інструменту, а також у виконавських завданнях, що ста-

вить автор, для вирішення яких передбачається максимальна активація слуху пі-

аніста. Піаністичні труднощі фортепіанних творів М. Мошковського пов'язані зі 

швидким темпом, рухливістю пасажів, чистотою попадання при віддалених 

стрибках, із виробленням блискучого звучання й невтомності. Усе це, своєю чер-

гою, пов'язано з активністю та тривалістю руху. Композитор застосовував широ-

кий спектр романтичних піаністичних засобів. Типовою стильовою рисою його 

музики стає імпровізаційність, яка спирається на традиції блискучого піаністич-

ного стилю виконання з романтично імпульсивною зміною емоційних станів.  
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The article analyzes the genre system of contemporary music for accordion Ukrainian composers. Discusses 

the features and catalogued the types of genre synthesis, proposed classification of new genre manifestations, reveals 

the nature and characteristics of the new genre forms, genre neologisms and precedents. 

Examples of genre synthesis at the level of the combination of genre features sonatas and polyphonic cycle 

with a Fugue can be seen in the works of other Ukrainian composers for the accordion. Another kind of genre synthesis 

– the combination of solo instrumental circular shape with symphonic dramaturgy methods. This increased simfonic in 

the instrumental works provokes their authors to use them in doubled genre names. Also interesting examples of genre 

synthesis are works that represent the combination sonatest with other simple and expanded forms. 

Really innovative in fact experimentation with musical form and genre is bayans creativity of the composer V. 

Runchak. A number of genre models seamlessly molded into a single extensive and powerful drama observed in a de-

tailed review of his symphonies "Passion of Vladislav" for Bayan, reader, rock band, video sequences and Symphony 

orchestra. Composition, which consists of two parts – "Epitaphie" and "Passacalie" (looks at the picture M. Ge "What is 

truth?") at the macro level combines the features of a genre such models as: passion, Symphony, instrumental concert, 

Symphony concert, a two-part polyphonic cycle, Passacalie.  

For many contemporary composers in their own creations genre sphere, and with it formotorola component of-

ten come to the fore in the palette of expressive means that allow them to reach creative solutions, and often of high 

artistic results in the aspect of form - and generatoren. 

 New genre forms, which were formed by genre synthesis and containing in its structure a well-established fea-

tures of two or more genres. This so-called Poljana works, examples of which were considered slightly higher (Suite-

Symphony, Sonata, Rhapsody, Sonata-polyphonic cycle, etc.). 

 In addition to many genre works add to this variety and some more interesting forms, especially the concert-a 

collage representing a Concerto for accordion and string orchestra "Rossiniana" V. Zubitsky or Concerto for accordion 

and orchestra "Pezza de la Piazza" S. Lunev. In these works-the stylizations of the share quotations of musical material 

appears to be substantially valid, and the role of the composer mainly focus on building a new form of drama from sep-

arate fragments of the finished material, though quite recycled textured, and sometimes intonation.  

Another example of a new genre forms in modern bayan music of Ukrainian composers can be found in the 

work of V. Runchak "Messe da Requiem" declared by the author in the genre of Concerto Piccolo. In this case, the ob-

served transformation of the foundations of a great genre, that is, the instrumental Concerto (Concerto for orchestra) to 

significantly cameroni, so to speak, in his small invariant – for solo instrument. 

 A shining example of the new approach regarding the formation, based on the aleatory principle of random-

ness shows the composition V. Vlasov "Infinito" ("Infinite"), which consists of 15 individual textural-Autonomous mu-

sical fragments-blocks. Aleatory approach in this case is implemented in an arbitrary construct form of the composition 

by combining these blocks in any order. 

Consider next a different kind of genre innovations in modern bayan music by Ukrainian composers, the so-

called genre neologisms. This group locates new genre variety, which are not typical for bayan and chamber music. So 

quasi-Sonata (like the Sonata; something like a Sonata) is a phrase, which focuses on the conventions of genre defini-

tions, as well as on the absence of a specific characteristic for the genre forms. 

 Another group of new genre manifestations in contemporary music of Ukrainian composers – genre prece-

dents – innovations which are out of music influence and realized in Banni music in the form of musical genres. So in-

volved V. Runchak in a Symphony "Passion of Vladislav" epitaph – as you know is a literary genre and means the 

gravestone inscription is a dedication to the deceased. The originality of the author of this composition is manifested in 

the fact that in this work of a literary genre "mutates" into a musical. 

 So, above mentioned trends and innovations in the genre (and with it – and forming) the system of modern ac-

cordion music by Ukrainian composers reflect bright individualized approach of the authors to find new genre forms 

and types through the loosening of the established genre system, which is a very characteristic symptom for musical art 

of our time. 

Key words: genre, forming, genre synthesis, genre neologisms, genre precedents, contemporary music for ac-

cordion, Ukrainian composers. 

 

Яскравими аспектами художнього оновлення сучасної баянної творчості 

українських композиторів виявляється її жанрова та формоутворююча  складові. 

Основною тенденцією цього оновлення виступає посилення індивідуалізації фор-
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мо- та власне жанротворення, що насамперед яскраво проявляється через викори-

стання синтезу жанрових атрибутів та їх формоутворюючих чинників. Різносто-

роннє дослідження цього явища могло б сприяти більш глибокому осмисленню 

технологічних й художньо-естетичних аспектів процесу сучасної композиторської 

творчості в галузі баянної музики. Аналіз останніх досліджень свідчить про те, що 

питання вивчення тенденцій та інновацій у жанровій площині сучасної баянної 

творчості практично не підіймалися у вітчизняному мистецтвознавстві. Музико-

знавці, які переважно займаються дослідженням різних аспектів сучасного баянно-

го репертуару (М. Булда, А. Гончаров, І. Єргієв, Д. Кужелев, Я. Олексів, А. Нижник, 

А. Черноіваненко й ін.) у своїх роботах лише надають загальну жанрову характери-

стику при аналізі окремих опусів чи творчих доробків певних композиторів. Тому 

метою цієї статті обрано виявлення характерних тенденцій та інноваційних транс-

формацій жанрової системи сучасної баянної літератури українських композиторів, 

а також здійснення систематизації новітніх жанрових виявів та прикладів синтезу 

жанрових форм у цій галузі академічної камерно-інструментальної музичної куль-

тури. Отже, типовим взірцем жанрового синтезу в сучасній баянній музиці є Соната 

на тему DSCH (Остинато, речитатив та фуга) В. Балика. Обране жанрове визначен-

ня твору, тобто соната, є здебільшого ідейною жанровою назвою. У ній ми не 

знайдемо типових структурних сегментів класичної сонатної форми та притаман-

них їй методів побудови драматургії. З іншого боку, друге жанрове визначення 

твору – остинато, речитатив, фуга – відверто свідчить про присутність в структурі 

твору поліфонічного циклу з фугою, тобто про поліфонічність жанрової атрибути-

ки. Цей твір є яскравим відбитком тенденції синтезу жанрових ознак у сучасній 

баянній музиці, в наслідок чого з’являються нові жанрові форми та поліжанрові 

утворення. Так роль сонатного алегро, тобто І частини сонатного циклу виконує 

напружено-рухливе остинато. Речитатив, з його помірним поступом є аналогом ІІ 

(повільної) частини сонатного циклу. Й, нарешті, активна й енергійна фуга з її без-

перервністю бігу – виконує роль фіналу сонати. За своїм ідейно-драматургічним 

змістом усі частини твору, що представляють бароково-поліфонічні жанри, макси-

мально наближені до частин традиційного сонатного циклу. Приклади жанрового 

синтезу на рівні поєднання жанрових ознак сонати й поліфонічного циклу з фугою 

можемо спостерігати й у творчості інших вітчизняних композиторів для баяна, зо-

крема в баянних сонатах Ю. Шамо: Соната №1 (Хорал, токата і фуга), Соната №3 

(Прелюдія, речитатив, фуга); в Сонаті В. Бібіка (Фуга і постлюдія). Синтез жанро-

вих ознак сонати й сюїти представляє шестичастинна Соната №2 «Слов’янська» 

Зубицького; сонати й старовинної сюїти (циклу інструментально-барокових 

мініатюр) – Соната М. Шоренкова (Граве, Каденція, Басо-остинато).  Інший вид 

жанрового синтезу – поєднання сольно-інструментальної циклічної форми з сим-

фонічними методами драматургії. Таке посилення симфонізації в інструментальних 

творах провокує їх авторів на використання в них подвоєних жанрових назв – 

Сюїта-симфонія В. Власова, Соната-симфонія В. Дикусарова й ін. Також цікавими 

прикладами жанрового синтезу є твори, які представляють поєднання сонатності з 

іншими простими й розгорнутими формами. Одночастинна Соната-експромт «Бу-

ковинська» В. Власова, з її наскрізним розвитком й каркасом умовного сонатного 

алегро насправді вбрала багато рис від своєї другої частини назви – лаконічність, 
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імпровізаційність, швидкоплинність, невимушеність й ін. Поєднання рис сонат-

ності й принципів формоутворення, характерних для жанру рапсодії (ім-

провізаційно-рапсодійні методи розгортання матеріалу, мозаїковість структурних 

компонентів й ін.) представляється у творі В. Довганя Соната-рапсодія «Верхо-

винська». Синтез жанрових ознак, що також відбивається й на самій назві твору 

можемо зустрічати й на рівні малих форм та окремих частин циклів (Токата-

бурлета з Концертної партити №1 В. Зубицького). У творчості В. Зубицького 

зустрічаємо також композиції, що представляють жанровий синтез на рівні вели-

ких монументальних жанрів. Це Sinfonia Robusta для баяна, фортепіано та камер-

ного оркестру, в якій вбачається сплав інструментального (подвійного) концерту 

та симфонії; ораторія «Океан доль» на вірші Ш. Бодлера для солістів-вокалістів, 

баяна, мішаного хору й симфонічного оркестру представляє потрійний жанровий 

симбіоз: інструментального концерту, симфонії та власне ораторії.  

Справді новаторським у справі експериментування з музичною формою та 

жанрами виявляється баянна творчість композитора В. Рунчака. Цілу низку жан-

рових моделей органічно переплавлених в єдиній розгорнутій й потужній драма-

тургії спостерігаємо при детальному розгляді його симфонії «Страсті за Влади-

славом» для баяна, читця, рок-гурту, відеоряду й симфонічного оркестру. Компо-

зиція, яка складається з двох частин – «Епітафія» і «Пасакалія» (погляди на карти-

ну М. Ге «Що є істина?») на макрорівні поєднує риси таких жанрових моделей як: 

а) страсті (читець-«євангеліст», оркестр у функції квазіхору, окремі епізоди – у 

формі й характері частин літургійного реквієму); б) симфонія (основа – сим-

фонічний оркестр, симфонічна драматургія); в) інструментальний концерт (діалог 

головного соліста з оркестром); г) концертна симфонія (напружений симфонічний 

розвиток, посилена функціональність оркестру); д) двочастинний поліфонічний 

цикл (на кшталт прелюдії і фуги). Окрім того, жанрове наповнення окремих ча-

стин та розділів цієї композиції свідчить про присутність в її структурі також низ-

ки жанрових знаків другого ешелону: пасакалія, Dies Irae, Stabat Mater, Епітафія й 

ін. Не менш насичений жанровий симбіоз представляє й інший твір композитора – 

семичастинний Концерт-піколо «Messe da Requiem» для баяна-соло. В його тек-

тоніці простежуються такі жанрові моделі як: а) бароковий інструментальний 

концерт в його камернізованому інваріанті, тобто для сольного інструменту (чер-

гування в музичній фактурі сольно-індивідуалізованих і тутійних партій, їх кон-

трастно-динамічне зіставлення, концентричність форми); б) прототип літургійного 

реквієму (сім частин твору майже співпадають з порядком і характером складових 

розділів реквієму: I – Requiem Aeternam, II – Lacrimosa, III – Dies Irae, IV – Tuba 

Mirum, V – Dies Irae, VI – Lux Aeterna, VII – Requiem Aeternam); в) форма рондо 

(повторність матеріалу в ІІ, IV, VI частинах – рефрен); г) прототип сонатної форми 

(І та ІІ чч. – експозиція: ГП+ПП; III, IV, V – розробка; VI, VII – дзеркальна репри-

за); д) типовий тричастинний симфонічний цикл (І та ІІ чч. – повільна І частина; 

ІІІ, IV, V – швидке динамічне скерцо; VI, VII – арка до повільної І частини). Отже, 

систематизуємо приклади синтезу жанрових форм у сучасній баянній музиці 

українських композиторів у єдиній таблиці. 
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Таблиця 1 

Систематизація виявів синтезу жанрових форм у сучасній  

баянній музиці українських композиторів 

 
Види жанрові форми Приклади 

Бінарні 

 

Соната + поліфонічний цикл з фугою Ю. Шамо Сонати №1, №3; В. Бібік Со-

ната; В. Балик Соната на тему DSCH 

Соната + старовинна сюїта М. Шоренков Соната 

Соната + сюїта В. Зубицький Соната №2 «Слов’янська» 

Соната + рапсодія В. Довгань Соната-рапсодія «Верховин-

ська» 

Соната + симфонія В. Дикусаров Соната-симфонія 

Соната + мініатюра В. Власов Соната-експромт «Буковин-

ська» 

Сюїта + симфонія В. Власов Сюїта-симфонія 

Інструментальний концерт + симфо-

нія 

В. Зубицький «Sinfonia Robusta» для 

баяна, фортепіано та камерного оркест-

ру 

Полікомпонентні Бароковий інструментальний концерт 

+ літургійний реквієм + рондо + со-

натне алегро + тричастинний сонат-

но-симфонічний цикл 

В. Рунчак Концерт-пікколо «Messe da 

Requiem» 

Симфонія + інструментальний кон-

церт + страсті + фрагменти літургій-

ного реквієму + поліфонічний цикл 

В. Рунчак Симфонія для баяна, читця, 

рок-гурту і симфонічного оркестру 

«Страсті за Владиславом» 

Інструментальний концерт +  симфо-

нія + ораторія 

В. Зубицький «Океан доль» для соліс-

тів-вокалістів, баяна, мішаного хору й 

симфонічного оркестру 

 

Для багатьох сучасних композиторів у їх власній творчості жанрова сфера, а 

з нею і формоутворююча складова часто виходять на перший план в палітрі вира-

жальних засобів, що дозволяє їм досягати оригінальних творчих рішень, а часто й 

високих художніх результатів в аспекті формо- і жанротворення. Наслідком цього 

сьогодні в сучасній баянній музиці стала поява і розвиток нових жанрових різно-

видів і відгалужень, які, як правило, є художньо виправданими. Серед нових жан-

рових різновидів можемо виділити декілька груп. Нові жанрові форми, що утво-

рилися шляхом жанрового синтезу та вміщують у своїй структурі усталені риси 

двох або більше жанрів. Це так звані поліжанрові твори, приклади яких було роз-

глянуто трохи вище (сюїта-симфонія, соната-рапсодія, соната-поліфонічний цикл 

й ін.). Окрім поліжанрових творів додамо до цього різновиду й ще кілька цікавих 

форм, насамперед концерт-колаж, що представляє собою Концерт для баяна і 

струнного оркестру «Россініана» В. Зубицького або Концерт для баяна з оркест-

ром «Pezza de la Piazza» С. Луньова. У цих творах-стилізаціях частка цитатного 

музичного матеріалу виявляється значно вагомою, а роль композитора здебільшо-

го фокусуються на побудові нової форми-драматургії з окремих фрагментів гото-

вого матеріалу, хоча й доволі переробленого фактурно, а іноді й інтонаційно. Ін-

шим прикладом нових жанрових форм в сучасній баянній музиці українських 

композиторів може слугувати твір В. Рунчака «Messe da Requiem» задекларований 
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автором у жанрі концерту-пікколо. У даному випадку спостерігаємо трансформа-

цію засад великого жанру, тобто інструментального концерту (концерту для ін-

струменту з оркестром) в значно камернізований, так би мовити в малий його ін-

варіант – для сольного інструменту. При цьому змінюється низка параметрів жан-

ру – інструментарій, масштабність, тривалість, але залишається найголовніший – 

принцип побудови музичного матеріалу на діалозі сольних і квазіоркестрових фа-

ктурних елементів. До того ж цей твір зберіг й інші важливі прикмети жанру ін-

струментального концерту – віртуозність, імпровізаційність сольних висловлень, 

концентрація музичного матеріалу, багатошаровість складність фактури, контра-

пункти, темпові, динамічні, теситурні зіставлення, загальна концертність тощо. 

Яскравим взірцем нового підходу щодо формоутворення, заснованого на  алеато-

рному принципі випадковості демонструє композиція В. Власова «Infinito» («Не-

скінченність»), яка складається з 15-ти окремих фактурно-автономних музичних 

фрагментів-блоків. Алеаторний підхід у цьому випадку реалізується в можливості 

довільного «будування» форми композиції шляхом поєднання цих блоків у будь-

якій послідовності. Крім того, ідея нескінченності, що задекларована у самій назві 

твору, втілюється саме у «незамкнутості» його форми. Тобто після проведення 

усього ланцюга звукових блоків драматургічний рух не закінчується, а переходить 

на початок (перший блок) і триває далі. Завершується композиція також за ви-

рішенням виконавця на будь-якому фрагменті. Таким чином виконавець-

інтерпретатор у процесі художньої реалізації твору стає повноправним його співав-

тором, завдяки якому композиція отримує той чи інший інваріант макроструктури. 

Розглянемо далі інший різновид жанрових нововведень в сучасній баянній музиці 

вітчизняних композиторів, так звані жанрові неологізми. Ця група локалізує нові 

жанрові різновиди, які не є типовими для баянної або камерної музики. Так квазі-

соната (ніби то соната; щось на зразок сонати) – словосполучення, яке акцентує 

увагу на умовності жанрового визначення, а також на відсутності конкретної, влас-

тивої для цього жанру форми. Основні структурні компоненти сонатної форми тут є 

досить розмитими, та взагалі деякі з них можуть бути відсутніми, але ж зберігається 

основний принцип сонатності – протиставлення певних образних сфер та їх «боро-

тьба» в умовній розробці. Такими є композиції Л. Самодаєвої (Квазі-соната) та 

В. Рунчака («Музика про життя, - спроба самоаналізу» Квазі-соната №2). 

Ще один новий жанр – зошит, фактично є різновидом сюїти (В. Зубицький 

«Болгарський зошит», А. Сташевський Сюїта-зошит «Давньокиївські фрески»). 

Основною його відмінною характеристикою є наявність великої кількості частин, 

пов’язаних не лише ідеєю, а й наскрізним розвитком усього циклу, де практично всі 

частини йдуть одна за іншою без пауз, тобто atacсa, а іноді зміна частин відбуваєть-

ся й на кульмінаційній хвилі. Це дозволяє вибудувати особливий підхід об’єднання 

різних за характером фрагментів у єдине ціле, що нагадує ефект перегортання сто-

рінок (частин циклу) музичного зошиту ї дає можливість охопити зміст усього тво-

ру цілком. У даному випадку немузична інформаційна форма (зошит) стає музич-

ною формою-жанром. Ще один приклад жанрового неологізму вбачаємо в назві 

концерту-пікколо В. Рунчака «Messe da Requiem», що перекладається як Меса-

реквієм. Саме це поєднання слів у назві твору викликає певне протиріччя, що і по-

роджує власне цей жанровий неологізм. Як відомо реквієм і є траурним різновидом 
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меси, що виконується як заупокійний ритуал. У даному випадку цим словосполу-

ченням у назві твору композитор свідомо концентрує увагу слухача на домінанті 

образної сфери, яка є характерною для жанру реквієму, тобто на жалобі за помер-

лим. Розглянемо ще одну групу нових жанрових проявів у сучасній музиці україн-

ських композиторів – жанрові прецеденти – нововведення які мають позамузичний 

вплив і реалізувалися в баянній музиці у вигляді музичних жанрів. Отже, залучена 

В. Рунчаком у симфонії «Страсті за Владиславом» епітафія – як відомо є літератур-

ним жанром та означає надгробний надпис-присвята померлому. Оригінальність 

автора цієї композиції виявляється саме в тому, що у даному творі літературний 

жанр «мутує» в музичний. Епітафічність цієї частини симфонії композитор реалізу-

вав з одного боку, у використанні цитатного літературного і музичного матеріалу 

(декламація фрагменту епістолярної спадщини В. Золотарьова; вкраплення інтонацій 

теми головної партії фіналу його третьої баянної сонати), з іншого – у створені сум-

ного скорботно-драматичного настрою, що панує протягом усієї частини. Інший 

приклад використання в музиці літературних жанрових форм – Концертна партита 

№1 В. Зубицького і Соната А. Нижника, наприкінці яких їх автори в якості окремої 

завершальної частини декларують епілог. В літературній практиці епілог – цє неве-

личка заключна частина, яка добавлена до вже закінченого художнього твору та не 

обов’язково може бути пов’язана з ним нерозривним розвитком дії. Якщо в сонаті 

А. Нижника така «післямова» будується хоч і на самостійному матеріалі, але має до-

сить розгорнутий вигляд, то в епілозі партити В. Зубицького використовується май-

же буквально матеріал ІІІ частини циклу (Арія), хоча й у значно урізаному вигляді.  

Таблиця 2 

Систематизація нових жанрових виявів у сучасній баянній музиці 

українських композиторів 
Різновиди жанрові форми Приклади 

Нові жанрові фо-

рми 

Концерт-колаж В. Зубицький Концерт «Россініана»;  

С. Луньов Концерт «Pezza de la Piazza» 

Концерт-піколо (для баяна 

соло) 

В. Рунчак Концерт-піколо «Messe da 

Requiem» 

Відкрита (нестабільна або 

алеаторна) форма 

В. Власов «Infinito» 

Поліжанрові форми (соната-

стмфонія, сюїта-симфонія, 

соната-рапсодія, токата-

бурлета й ін.) 

В. Власов, В. Дикусаров, В. Довгань, 

В. Зубицький  

Жанрові неологіз-

ми 

Квазі-соната В. Рунчак «Музика про життя, - спроба 

самоаналізу»; Л. Самодаєва Квазі-соната 

Сюїта-зошит В. Зубицький «Болгарський зошит»;  

А. Сташевський «Давньокиївскі фрески» 

Меса-реквієм В. Рунчак Концерт-пікколо «Messe da 

Requiem» 

Жанрові прецеде-

нти (позамузичні 

впливи) 

Епітафія В. Рунчак Симфонія для баяна, читця, 

рок-гурту і симфонічного оркестру 

«Страсті за Владиславом» 

Епілог В. Зубицький Концертна партита №1;  

А. Нижник Соната 
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Отже, окреслені вище тенденції та інновації в жанровій (а з нею – й у фор-

моутворюючій) системі сучасної баянної музики вітчизняних композиторів відби-

вають яскравий індивідуалізований підхід авторів щодо пошуку нових жанрових 

форм і видів через розхитування сталої жанрової системи, що є дуже характерною 

ознакою для музичного мистецтва сучасності. 
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ДИСКУСІЙНИЙ ХАРАКТЕР ЗБЕРЕЖЕННЯ КІНО-НА-ПЛІВЦІ 

В ДОБУ ЕКСПАНСІЇ ЦИФРОВИХ ТЕХНОЛОГІЙ 

 
У статті окреслено шлях розвитку інноваційних комп'ютерних і піксельних технологій. Виявлено «за» і 

«проти» переходу від кіноплівки до нових цифрових носіїв інформації, а також проаналізовано деякі особливості 

творчого використання комп'ютерних технологій у пошуку нових засобів екранної виразності. Описані основні пер-

спективи використання інноваційних інструментів у сфері цифрового екранного зображення і комп'ютерної симуля-

ції, що відкрили майже безмежні можливості для забезпечення  реалістичного сприйняття найфантастичніших вит-

ворів уяви. При цьому наголошується, що сучасні інструменти високих технологій творчого моделювання забезпе-

чують «фотографічний реалізм»  різним віртуальним вигадкам, визначаючи новий тип достовірності при сприйнятті 

екранної ілюзії. Але аура і неповторна атмосфера кіно-на-плівці  має власні переваги. Чи збережеться плівкове кіно?  

Ключові слова: дигітограф, кіно-на-плівці, піксельне зображення, віртуальна реальність. 
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ДИСКУССИОННЫЙ ХАРАКТЕР СОХРАНЕНИЯ ПЛЕНОЧНОГО КИНО 

В ЭПОХУ ЭКСПАНСИИ ЦИФРОВЫХ ТЕХНОЛОГИЙ 

 

В статье очерчен путь развития инновационных компьютерных и пиксельных технологий. Выявлены «за» и 

«против» перехода от кинопленки к новым цифровым носителям информации, а также проанализированы некото-

рые особенности творческого использования компьютерных технологий в поиске новых средств экранной вырази-

тельности. Описаны основные перспективы использования инновационных инструментов в сфере цифрового экран-

ного изображения и компьютерной симуляции, открывших почти безграничные возможности для обеспечения реа-

листичного восприятия самым фантастическим созданиям воображения. При этом отмечается, что современные ин-

струменты высоких технологий творческого моделирования обеспечивают «фотографический реализм»  различным 

виртуальным вымыслам, определяя новый тип достоверности при восприятии экранной иллюзии. Но аура и непо-

вторимая атмосфера кино-на-пленке имеет свои преимущества. Сохранится ли пленочное кино?  

Ключевые слова: дигитограф, кино-на-пленке, пиксельное изображение, виртуальная реальность. 
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DEBATABLE CHARACTER OF SAVING TO MOVIE-ON-TAPE IN TIME OF EXPANSION  

OF DIGITAL TECHNOLOGIES 

 

The article outlined the way of innovative computer and pixel technologies development. It is exposed pro & 

contra transition from a movie film to new digital data carriers, and also analyzed some features of the creative use of 

computer technologies in the search of new facilities of screen expressiveness. 

It describes the basic prospects of the use of innovative tools in the field of digital OSD and a computer simu-

lation, which opened almost limitless possibilities for a realistic perception of the most fantastic creatures of the imagi-

nation. 

It is thus noticed that the modern tools of high-tech creative modeling provide a «photographic realism» of dif-

ferent virtual fictions, determining a new type of credibility in the perception of the screen illusion. But an aura and 

unique atmosphere of movie-on-tape has own preferences. Will a pellicle cinema be saved? 

Actuality of select this theme is conditioned with active development of new computer and digital technolo-

gies. Their use for fixing and creation of audiovisual information marked a new stage of development of «screen cul-

ture». At the same time, it is heavy not to notice that modern informative facilities do a high culture more accessible. 

The same its valued slat goes down. Consequently, fully actually there is research, that allows to expose the coincidenc-
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es and differences of creation of screen image in the synthetic art of cinema – in traditional movie-on-tape and in the 

newest digital movie. 

In a digital cinema deciding part at creation of cinema appearance is acted by digital technologies. They suita-

ble to creation images of unbelievable on the screen, optical effects, which conflicting with the stereotypes of percep-

tion of reality. Sometimes presentation of technological perfection even acquires the status of sufficient. On a back-

ground incessant perfection of digital technologies there is the threat of fade away movie-on-tape. 

In the article are analyzed manipulations possibilities of pixel technologies, tendencies screen arts to the spec-

tacle, «simulations» of subject and invoices, parameters of physical world. The theoretical ground is given becoming of 

dominants of «new visual». 

The article conducts the features are explored audiovisual and visual practical worker in unity of artistic and 

technical components as emanations of cultural and civilization. Under act of the newest technologies classic screen 

image had transformations. There is the «technological art» (digital, synthesized and virtual). In the article is grounded 

introduction to the scientific appeal of neologism «techno image». 

The text reproduces evolution of create image in the screen art in connection with a concrete culture context 

and aesthetically paradigm of that or other historical period. 

The article provides an overview of changes in the technological providing of screen creation. In fact appear-

ance of digital technologies changed the aesthetically beautiful parameters of screen works – language of audiovisual 

arts, methods and technologies of their production and psychology of their perception. 

It is shown that becoming of hybrid aesthetics of screen image converted interspecific scopes between an ani-

mation and playing cinema on conditional. The special attention is spared to the problems of new «digital naturalism».  

Scientific and technical progress and appearance of new technologies entailed metamorphoses in aesthetics of 

screen spectacle. It was observed in history of cinema repeatedly. In particular – by appearance sound movie, by the 

invention of the colored tape, stereo image and others like that. 

Presently the use of computer technologies and «digital revolution» in a audiovisual culture predetermine ap-

pearance the origin on principle of a new spectacle. Spectacle, that built on the imitations and simulations. Spectacle 

provokes the fundamental loss of reality on crossing technologies and imaginations. 

A paradox is explored: digital treatment, computer creation of images, refutes the necessity of communication 

between screen reality and physical reality. Some visual appearance is translated in pixels which are easily added to 

transformations. 

Wide introduction of modern digital technologies was instrumental in becoming of a new type of authenticity, 

with incident to her by the imitations and simulations which are modeled by the arrays of digital these and computer 

codes. Thus, the improvement of production tool played the role of certain catalyst of creative process. However, 

and fixing on tape did not lose the advantages. A tape-cinema has the own artistic tasks, that why the assertions about 

approaching «end» of movie-on-tape seems debatable 

Key words: digitograph, movie-on-tape, pixel image, virtual reality. 

 

На тлі глобальних процесів еволюції мистецтва ХХ ст., у контексті онтологі-

чних змін початку століття ХХІ, коли культура в цілому постала перед необхідніс-

тю створення нових концептуальних моделей мінливої соціокультурної реальнос-

ті, набуває особливого значення своєрідна «експансія» візуальності та віртуально-

сті. Рухові до переважно візуального типу культури, орієнтованої не тільки й не 

стільки на міметичне  відображення емпірики, скільки на креативне її перетво-

рення, сприяв активний розвиток цифрових та комп’ютерних технологій як відно-

сно нового способу фіксації художньої реальності. Таке вторгнення технології в 

сферу художньої творчості з її образністю, метафоричністю, прагненням уникнути 

дзеркального відображення предмету, здобуло назву «тихої цифрової революції», 

що на схилі ХХ століття відкрила шляхи до «конструювання» та конституювання 

неймовірних екранних світів на перетині фантазії, інтуїції та нестримної уяви. Кі-

нематограф як дитя цивілізації міцно пов'язаний з технічними удосконаленнями, 

кожне з яких (звук, колір, стереоскопічне зображення) мало наслідком розширен-

ня можливостей образотворення, оновлення  арсеналу засобів художньої виразно-

сті, примноження складових синтетичного екранного образу. Саме вдосконалення 

технічних засобів та технологічних винаходів утворює позитивне прирощення ар-

сеналу засобів художньої виразності, що  допомагають «втиснути» ментальний 

образ, породжений уявою автора, у певну художню форму з тим, аби реципієнт у 
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процесі сприйняття добудував «зчитаний» образ у своїй глядацькій уяві. При ши-

рокому розповсюдженні й нестримному розвитку інноваційних екранних технологій, 

при всій неосяжності обширів застосування комп’ютерної графіки, 3D-анімації, а та-

кож таких прийомів порушення буденних стереотипів сприйняття, як морфінг, компо-

узінг, захоплення руху, віртуальна камера, стереоформат, інших засобів художньої 

виразності, недостатньо розвіданими і досі залишаються теоретико-філософські аспек-

ти їх впливу на естетику та еволюцію сприйняття екранного твору, на зближення кино- 

і відеосистем, на подальшу інтеграцію комунікаційно-інформаційних процесів. 

Актуальність обраної теми зумовлена бурхливим розвитком нових 

комп’ютерних і цифрових технологій, використання яких для фіксації/творення 

аудіовізуальної інформації ознаменувало новий етап розвитку «екранної культури». 

Водночас, важко не помітити, що сучасні інформаційні засоби роблять високу куль-

туру загальнодоступною, тим самим, знижуючи її ціннісну планку. Отже, цілком на 

часі є дослідження, що дозволяє виявити загальні риси і відмінності творення екранного 

образу у синтетичному мистецтві кіно  – у традиційному кіно-на-плівці та у дигітографі, 

де вирішальну роль при створенні кінообразу відіграють цифрові технології (аж до того, 

що часом презентація технологічної довершеності набуває рис самодостатності). Особ-

ливо важливою видається обрана тема з огляду на загрозу поступового зникнення кіно-

на-плівці на тлі невпинного вдосконалення цифрових технологій, придатних до тво-

рення на екрані візуально достовірних зображень неймовірного, оптичних ефектів, 

що суперечать стереотипам сприйняття реальності, ілюзії тривимірного простору 

тощо. Тому не викликає сумнівів актуальність теоретичного обґрунтування станов-

лення  домінант «нової візуальності», що живиться інтенціями екранних мистецтв до 

надмірної видовищності, «симуляцій» предметності та фактур, параметрів фізичного 

світу за допомогою маніпулятивних піксельних технологій.   

Слід зазначити: особливості застосування цифрових та комп’ютерних техно-

логій у процесах творення віртуальної реальності у теорії мистецтв вивчались у різ-

них наукових контекстах. Зокрема, досліджувались особливості аудіовізуальних 

(та візуальних) практик у єдності художнього і технічного компонентів як емана-

цій культурного і цивілізаційного. Французька дослідниця Анна Коклен, вивчаю-

чи, як саме змінюється  класичний образ при вторгненні у процес його творення 

новітніх технологій, дійшла висновку про виникнення «технологічного мистецт-

ва» (дигітального, синтезованого, віртуального), ввела до наукового обігу неоло-

гізм «технообраз». Теоретичним засадам запровадження інновацій, зокрема пи-

танням історичної закономірності їх виникнення, спадковості мови екранних мис-

тецтв, специфіки коду цифрового зображення, приділено увагу у наукових розвід-

ках таких поважних авторів, як Кирилл Разлогов, Божедар Манов. У праці «Техні-

чна природа та естетична характеристика дігітального образу» вони зосередились 

на аспектах особливостей становлення цифрового екранного видовища, можливо-

стей web–кінематографії та інших перспективах, що їх відкриває «цифра»  перед 

фахівцями екранних мистецтв. Отже, тематичний діалог даного дослідження ви-

будовується з працями вітчизняних і зарубіжних мистецтвознавців, які вивчали 

різні аспекти застосування цифрових технологій в екранних мистецтвах. Насампе-

ред – з такими авторами, як Славой Жижек, Надія Маньковська [1], Божедар Ма-

нов, Олексій Орлов, Кирилл Разлогов, Марія Теракопян.   
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В Україні вплив технологічних факторів на формування художнього образу в 
екранних мистецтвах розглядається в роботах Зої Алфьорової, Сергія Безклубенка, 
Володимира Горпенка, Ірини Зубавіної, Ольги Пашкової, Олександри Шаповал. 
Втім, попри наявність фундаментальних досліджень, що висвітлюють ті чи інші ас-
пекти розширення арсеналу зображально-виражальних засобів кінематографа завдя-
ки технологічним інноваціям, на разі не існує вітчизняного наукового дослідження, 
здатного повністю розкрити заявлену проблему, оскільки стосується вона живого ек-
ранного процесу, що перебуває у постійному розвиткові. Як відомо, еволюція обра-
зотворення  в екранному мистецтві пов’язана не тільки з конкретним соціокультур-
ним контекстом та естетичною парадигмою того чи іншого історичного періоду, але 
й значною мірою – зі змінами у технологічному забезпеченні екранної творчості. По-
ява цифрових технологій як нових способів формування художнього простору пев-
ною мірою змінила естетичні параметри екранних творів – мову аудіовізуальних ми-
стецтв, методи і технології їх виробництва і психологію їх сприйняття. Релятивізува-
ла  умовність міжвидових кордонів між анімаційним та ігровим кінематографом, із 
становленням гібридної естетики екранного зображення. Якщо протягом майже сто-
ліття основним способом фіксації та передачі  рухомого зображення у мистецтві ек-
рана була кіноплівка, то, починаючи з 1990-х років, аудіовізуальна творчість пережи-
ває період переходу на нові цифрові  технології, засновані на використанні цифрових 
форм виробництва, розповсюдження й демонстрації – без кіноплівки. Фільми збері-
гаються на жорстких оптичних дисках і демонструються з цифрового проектора. Се-
ред очевидних переваг суто прагматичного штибу – легкість транспортування, мож-
ливість встановлення надійних систем захисту від піратських атак, створення будь-
якої кількості копій-клонів без втрати якості. Тим самим знімається питання бороть-
би за першу якісну фільмокопію. Цифрові знімальні камери з високою дозвільною 
здатністю, що  забезпечують отримання зображення наближеного за оптичними па-
раметрами до зображення, зафільмованого плівковою камерою,   привнесли в кіно не 
тільки нову технологію, а й нову естетику. Чи ставить поява нових цифрових носіїв 
інформації під загрозу саме існування плівкового кіно? Це питання непокоїть фахів-
ців екранних мистецтв понад чверть століття. Однозначної відповіді досі немає, втім, 
переконливі аргументи мають у своєму арсеналі, як прибічники цифрових техноло-
гій, так і апологи плівкового кіно.  

Понад чверть століття ведуться запеклі сперечання прихильників технічних 
цифрових інновацій з «традиціоналістами», які надають перевагу роботі з плів-
кою. Перші вважають, що технологія зйомки на світлочуттєву срібломістку ему-
льсію вже досягла вершини фотохімічного процесу, отже, позбавлена суттєвих 
перспектив подальшого вдосконалення. Більш перспективною їм видається робота 
з піксельним зображенням. Шанувальники «цифри» досить переконливо обстою-
ють перспективність цифрового відео, переваги роботи з формалізованими моде-
лями зображень – математичними базами даних. У переліку очевидних плюсів - 
досягнення високої якості звуку і зображення, необмежені резерви маніпуляцій, 
динамічний діапазон кольору, досягнення глибини різкості, ідентичної тій, що пе-
редбачає плівка. До очевидних принад цифрового відео зазвичай відносять: зде-
шевлення процесу зйомки, симультантність процесів фільмування та спостере-
ження за якістю відзнятого матеріалу, компактність флеш-карт, що замінили гро-
міздкі бобіни з плівкою, можливість знімати довгі монтажні епізоди без перери-



Розділ ІV. Художня творчість як об’єкт естетико-мистецтвознавчого аналізу  ____ Зубавіна І. Б. 

 

 290 

вання процесу для перезарядки плівки кожні 10 хвилин, доступність внесення ко-
ректив у гру акторів під час фільмування  тієї чи іншої сцени, легкість знімальної 
камери, її рухливість, збагачення палітри екранного перетворення реальності та 
інструментарію її образного осягнення тощо. Натомість їх опоненти – апологи кі-
но-на-плівці не менш ґрунтовно доводять, що спрощення процесу фільмування, 
свобода моделювання предметності лише вкрай загострює кризу традиційної ку-
льтури, веде  до примітивізації масових смаків, розмивання меж між естетичним і 
неестетичним, професійним і непрофесійним. Фільмів рік у рік знімається все бі-
льше, а питома вага якісного кіно – зменшується. Адепти плівкового кінематогра-
фа занепокоєні тим, що найвідоміші фірми кінотехніки припинили роботи з вдос-
коналення кінокамер, під загрозою повного зникнення опинилась проекція кіно-
на-плівці. На їх думку «цифра» не здатна на разі перевищити якість зображення на 
35-мм плівці, відтворити якість зображення кіно-на-плівці – його атмосферу, таї-
ну, мерехтливість та «зернисту» текстуру «картинки», що виникає в результаті 
процесу отвердіння, кристалізації колоїдного срібла фоточутливої емульсії. Від-
так, плівка наче «консервує» у зображенні фотони світла. Цей квазіромантичний 
процес при цифровій зйомці виглядає більш технократично: фотони світла потра-
пляють на чіп – електронний сенсор, що складається з пікселів, які під впливом 
світла  трансформуються на зображення. «Цифра» дає можливість побачити «кар-
тинку» одразу під час зйомки, оцінивши освітлення, фокус, ракурс, композицію 
кадру, гру акторів тощо. Отже, цифровий формат надає операторові та режисерові 
свободу дії – можливості маніпуляції зображенням, звуком. «Цифра» – зручний та 
податливий інструмент, що забезпечує швидкість і простоту у роботі, породжую-
чи ілюзію легкості, оманливої доступності операторської професії. На тлі розвою 
«цифрової революції» відбувалось преосмислення технічного боку фільмовироб-
ництва, запроваджувалися експерименти по переведенню відеозображення стан-
дартного дозволу на плівку і навпаки. Нині технічно уможливлені різні комбінації 
технік і форматів. Зокрема: фільмування на плівці з наступним оцифруванням за-
для трансформації зображення та/або запровадження цифрового монтажу. Плівка 
піддається скануванню практично без втрат якості. При цьому «картинка» перево-
диться у набір математичних баз даних, до яких можна вносити будь-які зміни й 
корекції. Відтак фінальне зображення створюється у процесі постобробки. Мож-
ливі й зворотні переходи з «цифри» на плівку. Як відомо, кінематограф є «дитям» 
науково-технічного прогресу, і поява нових технологій неодмінно спричиняє ме-
таморфози в естетиці екранного видовища. Це спостерігалось за понад стодесяти-
річну історію кіно неодноразово – з приходом звуку, винаходом кольорової плів-
ки, стереоскопії  тощо. Нині використання комп’ютерних технологій і  «цифрова 
революція» в аудіовізуальній культурі зумовлюють виникнення принципово ново-
го видовища, побудованого на імітаціях та симуляціях, – видовища, що провокує 
фундаментальну втрату реальності на перетині технології та уяви. 

Проблемам нової «дігітальної натуралістичності» було приділено увагу і в 
працях такого адепта цифрової технології, як Майклс Берковець. Цей автор, серед 
іншого, підкреслює, що така «натуралістичність» за технічною природою є синте-
тичною, отриманою шляхом цифрової переробки зображень та звуку. Тобто су-
часні технології парадоксально поєднують два шляхи розвитку кінематографа: 
відтворення дійсності та її перетворення. На відміну від кіно-на-плівці, де ізомо-



Актуальні проблеми історії, теорії та практики художньої культури ______________ ХХХIV, 2015 

 

 291 

рфне зображення піддається вторинній переробці за допомогою будь-яких дефор-
муючих прийомів,  зареєстрований піксельний візуальний образ спочатку підля-
гає/зазнає дискредитації – сканується, піддається цифровій обробці, і тільки після 
цього з’являється нове «ізоморфне» зображення, «колюче та холодне», як його ви-
значає М. Берковець. Дослідник пише: «Дигітальне відео характеризується яки-
мось дивним реалізмом. Неначе дивишся через розчахнуте вікно. А відео просто 
висмикує через цей отвір шматок життя у його повній реальності» [2, c. 30]. 

Отже, обов’язковою умовою цифрового відтворення часопростору стає 
піксельний образ. Тобто образ, забезпечений пікселями, де піксель – найменший 
неподільний елемент зображення при його цифровій фіксації, зазвичай – квадратик, 
що зберігає інформацію про один певний колір. Пікселі легко піддаються трансфо-
рмаціям, що передбачає вільне оперування цифровим хронотопом: від різноманіт-
них деформацій і до створення віртуальної реальності, тобто об’єктивно неісную-
чого часопростору. Самий термін віртуальність, запозичений з глосарію електрон-
них обчислювальних технологій та квантової фізики, передбачає безумовну очеви-
дність, за якою не стоїть матеріальний прототип: замість фізичного існування про-
понується певна потенційність, можливість, часто орієнтована на розбіжність з 
природними стереотипами чуттєвого сприйняття, що робить зриме неоднозначним. 
При цьому будь-яке усвідомлення неможливості пред’явленого феномена оскаржу-
ється людським оком, яке виставляє «алібі» існування фантазму, адже важко пові-
рити в  нереальність/ілюзорність/ефемерність того, що бачимо «на власні очі». Така 
довіра до оптичної переконливості віртуального образу у поєднанні з практично 
необмеженими можливостями маніпулювання оцифрованими ликами фізичного 
світу, аж до творення їх «з нічого», дає підстави визнати встановлення нової конве-
нції між автором і глядачем. Йдеться про довіру, радше про віру у переконливу  
«достовірність» неймовірних зображень, що пойменована «спецефектом». Запрова-
дження радикальних перетворень образів світу, закарбованих за допомогою елект-
ромагнітних імпульсів, передбачає відповідні метаморфози у співвідношенні ек-
ранної реальності з її фізичним прототипом. Сьогодні людське око практично втра-
тило право експертної оцінки у визначенні міри достовірності матеріалу. Причому 
переконливість цифрового дубля реальності сполучається з високими ступенями 
абстрагування, адже віртуальна часопросторовість, будь-яка оптико-акустична си-
туація – це набір алгоритмів та баз даних. Образи, звуки, слова передаються пуль-
сацією електромагнітних хвиль у мікросхемах комп’ютера, масивами цифр, що за-
безпечують електронно-графічні способи фіксації. Світ начебто втрачає свою мате-
ріальність. Тим більш органічно виглядає прорив у вимір чистої фантазії, спровоко-
ваний отриманням кріейторами інструментарію з широким спектром можливостей. 
За висловом Джеймса Камерона, «технологія нарешті догнала силу уяви» [3, c. 13]. 
Цифрова обробка, комп’ютерне творення зображень спростовують необхідність 
зв’язку між екранною та позафільмовою реальностями, наявність якого більш не є 
конче необхідним. Будь-який візуальний образ переводиться у пікселі, які легко 
піддаються перетворенням з передбаченням серед іншого можливості ручної «до-
мальовки», повертаючи тим самим мистецтво рухомих пластичних форм до мельє-
сівського «дивовиська» та наділяючи його позірною подобою до дійсності, на 
кшталт фотографічного реалізму люм’єрівського ґатунку. Оскільки цифрові техно-
логії обробки зображення є логічним продовженням опрацювання «картинки», яке 
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запроваджувалось задовго до приходу цифрової доби, нагадаємо деякі аналогії, по-
чинаючи від ручного розфарбування окремих кадриків, що зустрічалося ще в кар-
тинах Ж. Мельєса. Варто пригадати, зокрема, ручне покадрове розфарбування плів-
ки, поставлене на потік в італійському кіно, а також хрестоматійні приклади розфар-
бування червоним кольором ліхтаря у фільмі Л. Піка «Сколки» та прапора в картині 
С. Ейзенштейна «Панцерник «Потьомкін»». Сьогодні опрацювання зображень пере-
творилось на звичайну практику, чому сприяло використання комп’ютерних 
технологій. 

На думку окремих дослідників, зокрема Марії Теракопян, піонерами цифро-
вої обробки зображення слід визнати творців картини «Світ далекого Заходу», де 
технологію було запроваджено для візуалізації інфрачервоного поля зору робота 
[4, c. 65]. Вочевидь, авторка має на увазі футуристичний фантастичний фільм ре-
жисера Ричарда Т. Хеффрона «Світ Заходу» («West world», 1973), де бунтівні анд-
роїди-двійники намагаються захопити владу у світі майбутнього. При всьому 
цьому на титул першого фільму, що відіграв значну роль на довгому шляху вико-
ристання комп’ютерної графіки, заслуговує стрічка «ТРОН» («TRON», 1982, ре-
жисер Стівен Лісбергер). на початку 1980-х використання комп’ютера було інтер-
претоване оскарівським журі як естетичне «шахрайство». Не минуло і десятиліття 
після снобістської відмови визнати за кінематографістами право на застосування 
технічних інновацій, як практика ручного творення спецефектів майже повністю 
поступилась місцем запровадженню найактуальніших технологій сьогодення – 
превізуалізації (рrevis) або аніматики. Фахівці комп’ютерної анімації – 3D аніма-
тори – отримали практично необмежені перспективи у маніпулюванні часом-
простором. Вони можуть створювати віртуальну предметність, інтерпретувати ур-
баністичний пейзаж сучасного міста відповідно до реалій певного періоду мину-
лого,   «вилучаючи» з ландшафту сучасні будівлі, запроваджуючи відверту стилі-
зацію або «чесне», практично антикварне відтворення реалій будь-якої історичної 
доби. Супервайзери та дизайнери дістали можливість змінювати (у вимірі екрану) 
зовнішність актора, його вікові та фізичні параметри, навіть здійснювати субсти-
туцію померлого актора ідеальним сканом-двійником, «захоплювати» міміку жи-
вого обличчя та переносити її на дігітальний «клон» або на будь-яку віртуальну 
фігуру. Симптоматично, що попри всю фантастичність часопросторових вимірів 
нових кінематографічних «казок», їх автори дбають про «достовірність» творених 
світів, намагаються досягти максимальної переконливості, «натуральності». Од-
нак ілюзія викриває себе своєю незвичністю, руйнацією усталених стандартів 
сприйняття. Тому передбачається залучення «додаткових аргументів», до яких, 
безумовно, належить достовірна акустична підтримка. Значна увага приділяється, 
зокрема, якості акустичного фону, багатоканальному стереозвучанню, іншим 
«лжесвідоцтвам» звуку, що надають психологічної глибини і конкретності прос-
торові. Достовірний акустичний контекст екранної оповіді – своєрідне «алібі 
справжності». Відомий дослідник шляхів розвитку звукового кіно та становлення 
звукорежисури Том Левін пише: «У той час, як різні теоретики визнавали, що звук 
додає третій вимір до плаского екрану, Адорно-Ейслер пішли ще далі – пов’язали 
об’ємні якості акустичних явищ з просторовою глибиною, з відчуттям всебічного 
охоплення, що зазнає індивід. … Це – акустичний ауро-ефект (А-ефект), протиле-
жний брехтівському відчуженню, що його зазвичай іменують «V-ефектом». Під 
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акустичним А-ефектом маємо на увазі здатність звуку після цифрових дискреди-
тацій зберігати сліди унікальності існування у часопросторі, долаючи наслідки те-
хнологічного маніпулювання» [5, c. 62]. Отож автори «оцифрованих фантазій» 
використовують усі засоби підвищення реалістичності екранного світу. Невідомі 
науці створіння (ельфи, хоббіти, монстри й «страшили» різних рангів) виглядають 
дуже переконливо. Вони наділені цілком реалістичною психофізикою, хоча є ли-
ше фантомними персонажами – ілюзорними породженнями віртуально-цифрової 
технології під назвою аніматика. Демонстрацією розгорнутого каталогу найсуча-
сніших віртуально-цифрових ефектів, досконалої 3D-анімації виглядає трилогія 
Гора Вербінські «Пірати Карибського моря» (2003–2007). Пропонуючи різномані-
тні ілюзії – від імітації великих груп об’єктів до симуляції погодних явищ, поєд-
нання природних ландшафтів різних географічних широт, автор разом з командою 
технічного забезпечення функціонування екранного міфосвіту, по суті, запрова-
джують прийом a’la Л. Кулєшов – розвивають принцип поєднання різних предме-
тностей: пейзаж з одного куточка землі, небосхил з мінливими фототекстурами 
хмар – з іншого. За статистикою наведеною М. Теракопян, у третьому фільмі «Пі-
ратів Карибського моря» нараховується 2000 планів зі спецефектами, обсяг мате-
ріалу яких становить 103 терабайти інформації,  у той час як для вміщення всієї 
інформації Бібліотеки Конгресу достатньо лише 20 терабайтів [6, c. 67]. Задля ус-
відомлення блискавичності розвитку операційних систем пригадаємо, що 
комп’ютерні спецефекти у фільмі «ТРОН» створювалися на машині PDP-10 із за-
гальним об’ємом пам’яті 1152 кілобайти [7]. Сучасний дігітограф, оперуючи зна-
чними масивами бітів інформації, використовуючи потужні можливості тривалих 
(кількамісячних) сеансів оперативного комп’ютерного часу, робить можливим 
творення  на екрані фантасмагоричних часопросторів, реалізацію найвибагливі-
ших фантазій. Стало звичним бачити у фільмах аномальні ефекти: сенсаційні ви-
бухи, ефектні переміщення персонажів, пластичні деформації тіл та предметів,  
інші оптичні ілюзії, що  суперечать стереотипам чуттєвого сприйняття та законам 
фізичного світу. За такими непрямими ознаками глядач здогадується: це – спеце-
фект. Узяти хоча б відомий трюк перетворення персонажу на трансформер – пот-
вору-зомбі або взагалі на будь-який предмет, коли втрата антропоморфних рис ві-
дбувається просто «на очах». Провісники подібних перетворень, наближені до ци-
ркових атракціонів «підміни», подибуємо ще у фільмах Ж. Мельєса. Згодом за до-
помогою багаторазового експонування вдалося удосконалити візуалізацію наоч-
них «перетворень». Проте лише нелінійний монтаж, що прийшов на зміну монта-
жу плівки, надійно «приховав» моменти переходу між окремими станами, адже в 
нелінійному монтажі, фактично, нема такого поняття як окремий «кадрик», стати-
чна «картинка». Нелінійний монтаж асоціюється не стільки з поєднанням планів, 
скільки з нашаруванням «маршрутів» –  миттєвих переходів від одного зображен-
ня до іншого. Такі «монтажні шви» залишаються непомітними, тому «підміни» 
візуального образу, його наочні трансформації, інші психокенетичні, звукооптичні 
аномалії викликають  у глядача афектацію, шок, аналогічний «удару по нервах», що 
в термінології класичного кіно називався «атракціоном» (С. Ейзенштейн). Загалом 
шок – крупний план в А. Ганса, «монтаж атракціонів» С. Ейзенштейна або цілком 
сучасний спецефект – стимулює кінематографічне мислення глядача, Cogito реципієн-

та («сприймаю, отже  існую»). Саме в його свідомості міститься «точка збирання», 
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вибудовується цілісний образ: від почуття до осмислення, від перцепту до концепту. 
Така антропоцентрична модель, конвенція з «альтернативною фізикою», новітні тех-
нічні можливості вивели екранне видовище на принципово новий рівень творення 
екранного світу, де місце реальності заступає імітаційний  гай-теківський дубль – 
гранично «достовірна» фікція, а основним елементом виразності є спецефект.   

На межі ХХ–ХХІ століть екранне зображення позбулося жорсткої залежності 
від свого фізичного прообразу. Докорінно змінилася і методика його оброблення, 
психологія сприйняття. Завдяки широкому запровадженню модерних цифрових тех-
нологій можна говорити про становлення нового типу достовірності, із властивими 
їй імітаціями і симуляціями, змодельованими за допомогою масивів цифрових даних 
та комп’ютерних кодів. Таким чином, удосконалення виробничого інструментарію 
відіграло роль певного каталізатора творчого процесу. Утім, і фіксація на плівку не 
втратила своїх переваг. Плівкове кіно має власні художні завдання, а тому тверджен-
ня про наближення «кінця» кіно-на-плівці на разі видаються доволі дискусійними.   
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ФУНКЦІЇ РЕЖИСЕРА  

В ЗАБЕЗПЕЧЕННІ ЖИТТЄЗДАТНОСТІ СУЧАСНОЇ ОПЕРИ  

(НА ПРИКЛАДІ ТВОРЧОЇ ДІЯЛЬНОСТІ ЛУКАШЕВА В. А.) 

 
Проаналізовано роль режисера в забезпеченні життєдіяльності сучасної опери. Як приклад, розглянуто 

діяльність видатного українського режисера, педагога і музично-громадського діяча Лукашева В. А. У статті 

розкривається його творчій шлях, особливості роботи з композиторами та співаками, його внесок у розуміння 

важливості ролі режисера в сучасному оперному мистецтві. 
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ФУНКЦИИ РЕЖИССЕРА В ОБЕСПЕЧЕНИИ ЖИЗНЕСПОСОБНОСТИ СОВРЕМЕННОЙ  

ОПЕРЫ (НА ПРИМЕРЕ ТВОРЧЕСКОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ ЛУКАШЕВА В.А.) 

 

Проведен анализ роли режиссера в обеспечении жизнедеятельности современной оперы. На примере дея-

тельности знаменитого украинского режиссера, педагога, музыкально-общественного деятеля Лукашева В. А. в ста-

тье раскрывается его творческий путь, особенности работы с композиторами и певцами, его вклад в понимание важ-

ности роли режиссера в современном оперном искусстве.  

Ключевые слова: современная опера, режиссер-педагог, моноопера, композитор, певец, действующие лица. 
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THE FUNCTIONS OF DIRECTOR IN ENSURING VITALITY OF CONTEMPORARY 

OPERA (BY THE EXAMPLE OF VOLODYMYR LUKASHEV`S ACTIVITY) 

 

The director vitality ensuring functions of contemporary opera are analyzed in the research. His life and crea-

tivity and his work peculiarities with the composers and singers, his contribution in director`s important part in modern 

opera art are studied. 

The problem of the viability of the opera as a genre of art with new works in this area performing arts have 

always worried about not only the purely musical and theatrical community, but also management of theatrical 

institutions, art managers and mass audience. For every operatic work that became a classic and continue textbook 

model, seen first as news, whose appearance was sometimes at odds with entrenched views on music and theater, 

audience tastes, requirements of time correlated with the levels of socio-economic development of society. 

A striking example here is the opera of the twentieth century. Like other genres of art, here there is a musical 

statement (complicated harmony, instrumentation, intonatsiynist etc.) and literary and theatrical works. This applies 

primarily plot structure. Unlike the days of Lully, Rameau, Mozart and Haydn even where the basis of the plot of the 

opera composed mainly mythological and biblical images of the twentieth century theme becomes more diverse. With 

the expansion of components of the opera genre is complicated division of responsibilities in creating performances. 

If the day classical composer himself was both conductor and director, and in the era of romanticism expresses 

their individuality also a conductor, in the twentieth and early twenty-first centuries-increasing role also opera director. 
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Ukrainian opera space also filled with outstanding figures in this field. One of the places of honor belongs to 

the director, teacher and musical-public figure Lukashov VA, which for more than thirty years made many productions 

of contemporary authors in Kharkiv Academic Opera and Ballet Theatre. 

One of the leading masters of opera genre Kharkiv kompozytors¬koyi organization certainly was Vitaly 

Gubarenko whose works at that time were known not only in Ukraine. VA Lukashov been staged his operas such as 

"Swat involuntarily" for comedy flowers-Osnovyanenko "Shelmenko-Batman" and "Love Letters" for A.Barbyusa 

novel "Tenderness". 

Staging Chamber Opera has a mono-opera director or at least difficult than setting work traditional genre. If 

the opera with flying crowd scenes, many actors developed intrigue could offset some of the shortcomings of the 

director's productions, in chamber music genre any movement and intonation of the actor observed on all sides and each 

artist rendering is immediately noticeable and can spoil the impression from all work. If by overcoming their ambitions, 

able to take into account the views of all participants in a staged process, its work, at least for a period, and the event 

will have a chance at a long stage life. Referring to the theme viability contemporary opera can not ignore such 

important issues as education of youth. In this area, VA Lukashov also owns a leading position. Nearly half a century 

next to the main business director of HATOB, then artistic director of the Kiev National Philharmonic named Lysenko, 

he found time to teaching classes. During this period, VA Lukashov released over seventy opera directing qualified 

professionals who worthily continued the tradition of his teacher. However, he is author of this teaching development 

stage of teaching the basics, tutorials on this issue and a number of articles on education of future masters of opera, 

published in leading cultural periodicals. Author contemporary opera has complete right to achieve special effects to 

create musical and scenic images require the use of all kinds of stage movements. The task of the director-teacher, if he 

sees a comprehensive gifted singer-actor, not seek to limit it to a certain voice gradation or genre stereotypes.  

Key words: modern opera, director-teacher, mono opera, composer, singer, charachters. 

 

Постановка проблеми. Проблема життєздатності опери як жанру мистецт-

ва з появою нових творів у цій царині сценічного мистецтва завжди хвилювала не 

лише суто музично-театральну громадськість, але й керівництво театральних за-

кладів, арт-менеджерів та масового слухача. Усякий оперний твір, який надалі 

ставав класичним та хрестоматійним зразком, сприймався спочатку як новина, по-

ява якого інколи йшла в розріз з усталеними поглядами на музично-театральне 

мистецтво, смаки публіку, вимоги часу, що співвідносяться з рівнями соціально-

економічного розвитку суспільства. 

Аналіз основних досліджень і публікацій. Принагідно відзначимо, що од-

на з суттєвих суперечностей оперного жанру – суперечність між широкими мож-

ливостями сценічного експериментаторства та консерватизмом споживача театра-

льної продукції. Скільки б не існувала опера, завжди знаходяться ті, хто вважає 

свій внесок у цій галузі новаторським, революційним і претендує на визнання 

якомога більшою кількістю меломанів – саме їх доробку. В цьому аспекті най-

більш яскравий приклад – життя і творчість Р. Вагнера. Але визначення чиєїсь мі-

сії, чи то в мистецтві, чи в науці завжди було процесом складним та карколомним. 

Спочатку виявилась численна кількість недоброзичливців та ретроградів, 

які вбачали в нових творах майже наругу над традиціями, але поруч з ними зав-

жди знаходились ентузіасти, які на свій страх та ризик наважувались просувати 

нові здобутки на масову сцену і завдяки своїй наполегливості забезпечували їх ус-

піх на досить тривале сценічне життя. 

Яскравим прикладом тут виступає опера ХХ-го сторіччя. Подібно розвитку 

інших жанрів мистецтва, тут спостерігається виклад як музичним (ускладнена га-

рмонія, інструментовка, інтонаційність тощо), так і літературно-театральним тво-

рам. Це стосується насамперед сюжетики. На відміну від часів Люллі, Рамо, навіть 

Моцарта та Гайдна, де сюжетну основу опери складали переважно міфологічні та 

біблійні образи, у ХХ-му столітті тематика стає більш різноманітною. З розши-
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ренням складових частин оперного жанру ускладнюється розподіл обов’язків у 

створенні вистав. 

Якщо в добу класицизму сам композитор був водночас і капельмейстером і 

постановником, а в епоху романтизму заявляє про свою індивідуальність ще й ди-

ригент, то у ХХ-му та на початку ХХІ-го століть зростає ще й роль оперного ре-

жисера. 

Коли йдеться про таку професію, перш за все, ми згадуємо видатну особис-

тість Бориса Покровського з його славнозвісним камерним театром, де було пос-

тавлено велику кількість творів саме сучасних авторів. 

Метою дослідження є аналіз режисерської методології – співпраця між ав-

тором музичного твору (композитором), сценографом, художником та режисером 

на прикладі творчості В. А. Лукашова. 

Виклад основного матеріалу: Український оперний простір також запов-

нювався видатними постатями у цій царині. Одне з почесних місць належить ре-

жисерові, педагогу та музично-громадському діячеві Лукашову В. А., який протя-

гом більш ніж тридцяти років здійснив чимало постановок творів сучасних авто-

рів у Харківському академічному театрі опери та балету. 

В.А. Лукашов, як й інші його колеги-сучасники В. Скляренко, І. Молостова, 

жив та працював в певну історичну добу, яку прийнято називати період тоталіта-

ризму, і не міг уникнути вимог цього часу, хоча б для забезпечення умов для фізи-

чного існування, тому інколи мусив підкорятися і коньюнктурі, і директивам пар-

тійних та державних органів. Доводилось ставити твори, які відповідали та задо-

вольняли вимоги комуністичної ідеології. Але справжній митець, навіть у «про-

крустовім ложі» ідеологічних рамок соцреалізму намагається виявити свій творчій 

потенціал і зробити твір життєздатним та актуальним на тривалий період історич-

ної життєздатності. 

Володимир Анатолійович у статті висловлює такі судження: 

«Істотні суперечності мають місце не лише у виконавському втіленні музи-

чно матеріалу. Вони часто починаються з тієї миті, коли театр прослуховує новий 

твір сучасного автора. При шанобливому ставленні до класиків ми дуже часто за-

буваємо, що вони не відразу стали класиками і подібно до сучасних композицій-

них торів училися писати шедеври, спостерігаючи за сценічною долею своїх по-

передніх творів» [3]. 

Дійсно, саме тоді, коли автор, поки ще маловідомий, приносить до театру 

свій твір і наполегливо пропонує його до постановки, аргументуючи актуальність 

твору, виявляються, на наш погляд, найбільш суттєві протиріччя. Перш за все, це 

стосується презентації твору в авторському виконанні, що не завжди може заціка-

вити художнє керівництво театрального закладу. 

Нині в період тотальної комп’ютеризації усіх процесів, в тому числі й мис-

тецьких, ситуація дещо полегшується. Майже кожний композитор має у своїй 

творчій майстерні численну кількість електронних допоміжників, і в нього є мож-

ливість синтезувати звучання не лише інструмента, а навіть людського голосу. За-

раз автор може представити на розгляд свій твір, що міститься в маленькій флеш-

ці. У той час, коли працював у театрі В.А. Лукашов, і багато інших його сучасни-

ків, такої можливості ще не було і самому автору доводилось бути під час показу 
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водночас і капельмейстером, і виконавцем всіх партій і ролей. Якщо автор має во-

кальні здібності та блискуче володіє фортепіано, природні суперечності, які вини-

кають між автором та виконавцем, стають менш загостреними. 

В.А. Лукашову доводилось працювати з багатьма композиторами, його су-

часниками, звичайно, більш за все з рідними харків'янами. Серед композиторів з 

інших регіонів слід зазначити таких відомих на той час авторів, як Т. Хренніков, 

О. Холмінов, А. Спадавеккіа, В. Шебалін. 

У своїй статті В.А. Лукашов згадує: «У часи своєї творчої молодості в опер-

ній студії Харківського інституту мистецтв я, зізнаюсь, з деякою задерикуватістю 

реалізував права режисера на перегляд авторської партитури. Зараз навіть згадати 

страшно, з якою впевненістю переконував виконувати експериментальні версії 

постановок А. Спадавеккіа, автора опери "Ходіння по муках", В. Шебаліна напе-

редодні постановки його "Приборкання непокірної", О. Ніколаєва, коли втілював 

його "Барабанщицю". Зрозуміло, що тоді в моїй режисерській душі вирувало мо-

лоде завзяття. Правда, я добре знав кожен такт партитури цих творів. Мабуть тому 

мене слухали і навіть виконували мої бажання. Антоніо Емануілович Спадавеккіа 

написав новий фінал опери. Олександр Миколайович Холмінов погодився створи-

ти пролог до «Оптимістичної трагедії», що був сценічно переконливим. Уже не 

кажемо про менш істотні речі — купюри, перестановки, тощо. Отже додержуюсь 

думки, що своє право на бачення того, чи іншого сучасного опусу можна завоюва-

ти лише при любовному і компетентному ставленні до партитури, до творчості 

композитора» [2]. 

Принципу шанобливого, толерантного та компетентного ставлення до осо-

бистості композитора В.А. Лукашов дотримувався протягом усього періоду робо-

ти як режисера постановника, але це не виключало й напружених диспутів з авто-

рами, оперні твори яких вже мали тривалу сценічну біографію. Наприклад, опера 

Т. Хреннікова «У бурю» була створена ще в 1939 році і мала успіх та довге сцені-

чне життя у визначних театральних колективах тодішнього Радянського Союзу та 

за кордоном. Але в 1974 році В.А. Лукашов вирішив поставити її Харкові. Під час 

роботи у режисера з композитором тривали довгі дискусії щодо поряду розташу-

вання сцен, але в решті-решт режисеру вдалось переконати славетного метра у 

своїй правоті, і автор вимушений був піти на деякі поступки. 

Аналогічна історія відбулась з оперою  Мейтуса «Молода гвардія», яку до 

цього декілька разів було поставлено в інших містах та творчих колективах. Тоді 

(в 1975 році) В.А. Лукашов прямо заявив, якщо автор не дозволить зробити деякі 

скорочення не на шкоду самому творові, то режисер взагалі відмовиться від пос-

тановки. Після довгих коливань, композитор, визнаючи авторитет та мистецьке 

чуття постановника, все ж таки погодився піти на зустріч вимогам режисера. І йо-

го опера мала успіх серед слухачів та глядачів. 

Одним із провідних майстрів оперного жанру Харківської композиторської 

організації безумовно був Віталій Губаренко, чиї твори на той час були відомі не 

лише в Україні. В.А. Лукашовим були здійснені постановки таких його опер, як 

«Сват мимоволі» за комедією Квітки-Основ'яненка «Шельменко-денщик» та «Ли-

сти кохання» за новелою А.Барбюса «Ніжність». 
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(Говорячи про останній твір, хочу поставити поруч з ним таку оперну пос-

тановку, як «Телефон» Дж. Менотті. Що їх об’єднує? Дж. Менотті  видатний 

американський композитор, автор багатьох опер, які й досі не сходять зі сцен сві-

тових театрів, втілив свій задум у жанрі камерної опери, де діють лише два персо-

нажі, а «Листи кохання» В.Губаренко  взагалі моноопера). 

Постановка камерної опери чи моноопери завдає режисерові не менше тру-

днощів, ніж постановка твору традиційного жанру. Якщо в опері з розгорнутими 

масовими сценами, багатьма дійовими особами, розвиненою інтригою можна 

компенсувати деякі недоліки режисерської постановки, то у камерному жанрі 

будь-який рух та інтонація актора спостерігаються з усіх боків і кожен прорахунок 

виконавця стає відразу помітним, і може зіпсувати враження від усього твору. Але 

й у цьому жанрі В.А. Лукашов виявив себе справжнім майстром і завдяки його ін-

терпретації опера В. Губаренка довго трималась на сцені Харківського оперного 

театру. Ще треба додати аспекти плідної роботи режисера зі сценографом. Мос-

ковський художник Володимир Орефьєв, батько якого також художник, родом з 

Дніпропетровська, враховуючи численні зауваження В.А. Лукашова зміг відобра-

зити на сцені дві концептуальні сфери — небесну ТА земну. Так у співпраці наро-

дилось чудове сценографічне рішення. 

Свою вимогливість до художньої досконалості творів сучасних авторів 

В.А. Лукашов виявляв впродовж усього періоду роботи з ними. Про це свідчить 

його інша думка зі статті: «Але, включивши той, чи інший твір до репертуарного 

плану, ми несемо відповідальність і за його художню недосконалість. Я не можу 

поділити думку деяких режисерів, які стверджують, що тільки побачивши на сце-

ні свої помилки композитор писатиме краще. Дорого ж нам коштуватиме така 

практика! У своїй роботі з авторами прагнемо виправити помилки ще до втілення 

твору на сцені, якщо це, звичайно можливо. Лише талановитий режисер здатний 

на таке» [2]. Прагнення виправити помилки ще до втілення твору на сцені  у наші 

часи, на наш погляд, завдання найбільш актуальне для авторів, в часи, коли експе-

риментаторська практика може коштувати дорого в прямому сенсі. Якщо автор, 

долаючи свої амбіції, спроможний враховувати думки всіх учасників постановоч-

ного процесу, його твір, хоча б на деякий період, стане подією і матиме шанс на 

довге сценічне життя. Торкаючись теми життєздатності сучасної опери, не можна 

обійти увагою таке важливе питання, як виховання молоді. У цій царині 

В.А. Лукашову також належить одне з провідних місць. Близько півстоліття поруч 

з основною діяльністю режисера-постановника у ХАТОБ, потім художнього кері-

вника Київської національної філармонії імені Лисенка, він знаходив час для педа-

гогічних занять. За цей період В.А. Лукашов випустив понад сімдесят кваліфіко-

ваних фахівців оперної режисури, які гідно продовжують традиції свого вчителя. 

Водночас він є автором численної кількості навчально-методичних розробок ви-

кладання сценічних основ, учбових посібників з цього питання та низки статей на 

тему виховання майбутніх майстрів оперної сцени, надрукованих у провідних ку-

льтурно-мистецьких періодичних виданнях. У одній з таких статей автор перекон-

ливо висловлює таку думку: «Один из серьезных недостатков современных опер-

ных певцов — стремление приспосабливать партии к возможностям своего голоса 
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и что еще хуже — к уровню своей вокально-технической обучености». Зауважен-

ня цілком слушне, особливо відносно виконання сучасної опери. Можна ще дода-

ти, що деякі сучасні співаки прагнуть пристосувати партії не лише до своєї вока-

льно-технічної підготовки, а взагалі до свого усталеного амплуа. Звичайно, якщо 

досвідчені цінителі опери звикли бачити певного артиста, наприклад, у ролі Лен-

ського, Отелло, чи Лоенгріна, то важко уявити того ж самого артиста у ролі яко-

гось злочинця, чи комедійного персонажа. Але співак має володіти в однаковій 

мірі як і усіма регістрами свого тембру, так і усіма сценічними персоніфікаціями. 

Автор сучасної опери має цілковите право задля досягнення особливих ефектів у 

створенні музично-сценічних образів вимагати використовування усіляких сцені-

чних рухів. Тому завдання режисера-педагога, якщо він бачить перед собою все-

бічні обдарованого співака-актора, не прагнути обмежувати його певною голосо-

вою градацією, чи жанровими стереотипами. Але тут визначний майстер навчання 

наполягає на дотриманні певної міри в цьому і в тій же самій статті висловлює на-

ступну думку: «Одинаково вредно и бессмысленно пытаться расширять исполни-

тельский диапазон тем, у кого есть природные ограничения и пресекать творче-

ские стремления певцов, чьи исполнительские данные позволяют делать это» [1]. 

Висновки. Можемо з упевненістю сказати, що не існує дилеми, чи будуть 

з’являтися значні досягнення в оперному жанрі, чи ні. Безумовно те, що худож-

ньо-мистецький процес у будь-яких різновидах є безперервним. Навіть у ті періо-

ди, коли суспільно-політична обстановка не сприяє повному розкриттю творчого 

потенціалу, як і автора, так і виконавців його творів, завжди з'являються митці, які 

своєю ініціативою та прагненням можуть знайти позитивні моменти навіть у тих 

творах, які не можна ставити в один ряд з еталонними зразками, забезпечують 

безперервний розвиток музично-сценічного мистецтва. 

Однією з таких видатних мистецьких постатей є український режисер-

постановник оперної сцени В.А. Лукашов. 
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У статті розглянуто можливості режисерів та сценаристів щодо втілення нових вимог Державного аге-

нтства України з питань кіно до проектів, що подаються на державний конкурс для формування програми ви-
робництва та розповсюдження фільмів. Зокрема, йдеться про вимогу до створення, окрім кіноверсії, також і 
телеверсії проекту. Проаналізовано прийоми, що можуть допомогти авторам заздалегідь, під час планування 
проектів, забезпечити якісне написання сценаріїв обох версій. Ключовою в процесі створення різних версій 
проекту визначається роль драматургічного конфлікту. Розглядаються можливі варіації конфліктів та шлях їх-
ньої побудови як від одного загального для кіноверсії до кількох для телеверсії, так і у зворотному напрямку. 
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В ПОСТРОЕНИИ РАЗЛИЧНЫХ ВЕРСИЙ КИНОПРОЕКТА 

 
В статье рассматриваются возможности режиссеров и сценаристов по воплощению новых требований 

Государственного агентства Украины по вопросам кино для проектов, подаваемых на государственный конкурс 
для формирования программы производства и распространения фильмов. В частности, речь идет о требовании 
по созданию, кроме киноверсии, также и телеверсии проекта. Анализируются приемы, которые могут помочь 
авторам заранее, при планировании проектов, обеспечить качественное написание сценариев обоих версий. 
Ключевой в процессе создания различных версий проекта определяется роль драматургического конфликта. 

Рассматриваются возможные вариации конфликтов и путь их построения как от одного общего для ки-
новерсии до нескольких для телеверсии, так и в обратном направлении. 
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THE ROLE OF DRAMATURGIC CONFLICT IN THE CONSTRUCTION  

OF DIFFERENT VERSIONS OF THE FILM 

 
In autumn 2014 the State Cinema Agency of Ukraine in the announcement of the seventh call for proposals for 

the formation of program of film production and distribution in 2015-2016 year has put forward a new condition. 
"When a film project is planned for a broad audience, producer subjects have to provide documents confirming the in-
terest in participating in film creation national television channels and film distributors, marketing strategy and producer 
vision of film project should include the concept of a television version of the film." For the first time in Ukraine not as 
an exception but systematically, directors face the need to propose draft film form with the condition of variability. Var-
iability involves the creation of several films with different storylines based on one material. In the history of cinema 
variability was manifested in different ways. The State Cinema Agency of Ukraine suggests using variation for versions 
with different running time. 

We take as a basis that the theatrical version of the film will run less than the version for television. The televi-
sion version, likely to consist of several parts. At first, consider the situation where a director and screenwriter face the 
problem of decomposition of the plot of a movie for a few films. Well written script, whether it's fictional or documen-
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tary film, provides the main conflict that will move the action from one scene to another. Trying to break the full story 
in some parts by separation of the finished material and supplement it with additional scenes to the desired timing will 
likely lead to the destruction of the conflict course, false endings and other unpleasant things. For making each part in-
teresting for the audience, it must be self-sufficient work. And for this it is necessary that this part should have its start, 
development, climax, etc. That is, each series needs an independent conflict. Accordingly, the division of the full movie 
apart - is, first of all, the distribution of conflict or creating a series of conflicts over the original. But we can not forget 
that we have and with full movie with the only major conflict to do. Therefore there is the relationship between these 
conflicts. The simplest option is to create more conflicts based on the material of the full movie using the same protago-
nist and antagonist. Each of these conflicts has an independent line of development and its completion. Every part of 
this approach becomes virtually independent film. These parts are united by protagonist and antagonist in them, and 
their constant collisions. 

A more complex but interesting option is the coordination of possible conflicts if the main villain is a person 

who heads the organization or have some influence on other characters. Typically, an antagonist of the full film does 

not appear immediately. He acts through other characters, his assistants or servants. Often the protagonist generally not 

initially realize the nature of the conflict and who is behind this conflict. Only in the course of the film it becomes clear 

who the real enemy. 

Everything described above is general theory and it is suitable for both, documentaries and fictional movies. 

Applying this scheme, creators should not forget that in the last part antagonist has to show his presence in the 

first part. This presence should be light, but enough to make the viewer, after the seeing of all parts to understand the 

pattern, in which antagonist is at the top of the antagonists pyramid. As in detective story, everything necessary for the 

explanation should be stated at the beginning of the work. 

Another interesting option for coordinate conflicts is to use a single antagonist and different protagonists in dif-

ferent parts of the film. 

When you create a project, you can start to create series for the TV version, and only when the work is ready, 

start working on a theatrical version. So instead of decomposition of the plot, the goal is to create a single composition 

from several parts. It is wrong to make a theatrical version just cutting the series, it treats to harm to the development of 

the conflict. To some extent, work on the conflict in the composition is reversible mechanism of making of conflict in 

decomposition. Authors just need to find a correlation between conflict in each of the TV series and conflict in the the-

atrical version.  

Possibilities that opens the composition process, provide some template methods that may be quite suitable for 

a variety of scenario material. A typical scenario might include the following components: exposure, beginning, vicissi-

tudes, culmination, climax. Any of these components can be constructed by simplifying a conflict of television parts. 

The simplest option is when the TV version consists of three parts, by combining them in a full meter, material of the 

first goes to the beginning, the second – to the development, the third – to the climax and denouement. This transfor-

mation requires minimum additional expenditure of time, because to some extent is mechanical.  

If you move away from simple template method of building a theatrical version from the separate parts, the 

most interesting are following methods: creation of complete films mainly based on the one part, the construction of 

complete films as a "digest" of individual parts, construction of films using reduced parts as episodes. 

Transition to the variability films can not be momentary. Therefore, the attempt of the State Cinema Agency of 

Ukraine systematically implement even the simplest form of variability can be seen as a very positive step. 

Key words: cinema, variability, conflict, dramaturgy, TV version. 

 

Восени 2014 року Державне агентство України з питань кіно під час ого-

лошення сьомого конкурсу проектів для формування програми виробництва та 

розповсюдження фільмів на 2015-2016 рік висунуло нову умову. «При подачі 

кінопроекту, орієнтованого на широку глядацьку аудиторію, суб’єктам продю-

серської системи потрібно надати документи, що підтверджують зацікавленість 

в участі у створені фільму загальнонаціональних телеканалів та кінодис-

триб’юторів, маркетингова стратегія та продюсерське бачення кінопроекту ма-

ють містити концепцію створення телевізійної версії фільму». Уперше в Украї-

ні не як виняток, а системно режисерам пропонують формувати проекти з до-

триманням умови варіативності фільму. Варіативність передбачає створення 

кількох стрічок із різними сюжетними лініями на одному матеріалі. В історії 

кіно варіативність виявлялася по-різному. Державне агентство України з питань 

кіно пропонує використовувати варіативність для отримання версій стрічки з 

різним хронометражем [2]. Тобто можна говорити про варіативність деталізації 
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сюжету. З одного боку, Держкіно пропонує використовувати найпростішу фор-

му варіативності, порівняно з формами, де стрічка може мати різні початки, рі-

зні фінали або різні центральні частини. Але через несистемність такого явища, 

як варіативність, навіть ця найпростіша форма не має достатнього опису в тео-

ретичній літературі. Спробуємо розглянути загальні принципи, яких варто до-

тримуватись при плануванні таких проектів. 

Приймемо як основу, що версія фільму для кінотеатрів матиме менший 

хронометраж, ніж версія для телебачення. Звичайно, у житті може бути і навпа-

ки, але дух вказівки Держкіно передбачає саме таке рішення. За прийнятої нами 

умови телевізійна версія, скоріше за все, складатиметься з кількох частин. Розг-

лянемо спочатку ситуацію, коли перед режисером та сценаристом постає про-

блема декомпозиції сюжету цілого фільму на кілька стрічок. Якісно написаний 

сценарій, незалежно від того, ігровий це фільм чи документальний, передбачає 

головний конфлікт, що буде рухати дію від однієї сцени до іншої [4, с. 137]. 

Спроба розбити повний метр на кілька частин банальним методом розділення 

готового матеріалу і доповнення його додатковими сценами до необхідного 

хронометражу, ймовірно, призведе до руйнування перебігу конфлікту, фальши-

вих фіналів та інших неприємних речей. Для того, щоб кожна частина була ці-

кава для глядача, вона має бути самодостатнім твором. А для цього треба, щоб 

ця частина мала свою зав’язку, розвиток, кульмінацію і т.д. Тобто кожній серії 

потрібен самостійний конфлікт. Відповідно, розподіл проекту повного метру на 

частини – це, у першу чергу, розподіл конфлікту або створення серії конфліктів 

замість вихідного. Однак не можна забувати, що ми маємо і повний метр з єди-

ним головним конфліктом. Тому виникає питання співвідношення цих конфлік-

тів. Найпростішим варіантом є створення на основі матеріалу повного метру кі-

лькох конфліктів із використанням тих самих героя та антигероя. Кожен із та-

ких конфліктів має самостійну лінію розвитку і своє завершення. Кожна части-

на за такого підходу перетворюється практично на самостійний фільм. Ці стріч-

ки об’єднує головний герой та антигерой і в них ідеться про їхні послідовні зіт-

кнення [3, с. 295]. Як приклад можна назвати постійні сутички в багатьох філь-

мах Джеймса Бонда та Ернста Блоуфельда. За бажанням можна було б створити 

повний метр, побудований на конфлікті між цими двома персонажами. На цьо-

му шляхові треба зважати на важливий момент. Виходячи з принципу самодо-

статності художнього твору, режисер та сценарист не мають постійно оглядати-

ся на повний метр. Для правильного розвитку окремих конфліктів у частинах 

може знадобитися зміна порядку епізодів, які використовувались у повному ме-

трі. Це не має лякати режисера, бо світовий досвід застосування варіативності 

вже показав цілковиту виправданість такого підходу. У різних версіях фільму 

«Олександр» Олівера Стоуна застосовують абсолютно різну монтажну схему. 

Складніший, але цікавий варіант узгодження конфліктів можливий у разі, 

якщо головний негативний герой є особою, яка очолює якусь організацію або 

має вплив на інших героїв. Зазвичай у повному метрі такий антигерой не 

з’являється одразу. Він діє через інших персонажів, своїх помічників або слуг. 

Часто головний герой узагалі спочатку не здогадується про природу конфлікту і 

про того, хто стоїть за цим конфліктом. Лише з перебігом фільму стає зрозумі-
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ло, хто є справжнім ворогом. Класичним зразком такого негативного героя, що 

перейшов із літератури на екран, є професор Моріарті. А прикладом відповідної 

екранізації є два фільми Гая Рітчі. У результаті перегляду другої частини стріч-

ки «Шерлок Холмс та гра тіней» стає зрозумілим, що від самого початку пер-

шої частини головним ворогом Холмса був саме професор Моріарті. Хоча в 

першому фільмі конфлікт розгортався між Холмсом та лордом Блеквудом. Дві 

частини, об’єднані головним героєм, мають незалежні конфлікти, але в першій 

антигероєм є насправді агент більш потужного негативного персонажа, який 

стає антигероєм у другому фільмі частині. Ось цю схему, за можливості, варто 

застосовувати при декомпозиції сюжету повного метру на частини для показу 

по телебаченню. Вона надає авторам ще одну істотну драматургічну перевагу. 

Адже після перемоги в кожній частині перед головним героєм постають склад-

ніші завдання, протистояння піднімається на вищий рівень, і це автоматично 

збільшує напругу у сюжеті [1, с. 86]. 

Як приклади для цих прийомів називали ігрові фільми, проте все вищео-

писане  загальна теорія і цілком підходить і для документальних фільмів. 

Припустимо, документальний фільм  це журналістське розслідування, викрит-

тя певного олігарха, який порушує закони. У першій частині телевізійної версії 

може йтися про незаконну забудову, яку проводить якась компанія, і головним 

антигероєм є саме власник компанії забудовника. Друга частина розповідає про 

державних чиновників, які за хабарі прикривають незаконні забудови, а вже 

третя виводить нас на олігарха, який стоїть за всіма цими порушеннями. Тож 

головний конфлікт повного метру  конфлікт з олігархом, але в телевізійних 

частинах він стає антигероєм лише наприкінці. 

При застосуванні такої схеми варто не забувати, що антигерой останньої 

частини має проявити свою присутність і в перших частинах. Ця присутність 

має бути незначною, але достатньою для того, щоб у глядача в результаті пере-

гляду всіх частин склалася картина, у якій саме він стоїть на чолі піраміди ан-

тигероїв. Як у якісному детективі, усе потрібне для розгадки має бути заявлено 

ще на початку твору. Прикладом можуть бути перші три (за порядком зйомки) 

фільми «Зоряні війни». У перших двох антигероєм є Дарт Вейдер. У третьому 

ним стає Імператор. Імператор заявлений ще в першому фільмі, проте ніякої се-

рйозної ролі до третьої частини він не відіграє. 

Іншим цікавим варіантом співвідношення конфліктів може бути викорис-

тання єдиного антигероя і різних позитивних персонажів у частинах фільму. 

Причому головний позитивний персонаж повного метру має бути присутнім із 

початку історії, але стати головним тільки в останній частині телевізійної вер-

сії. Інші позитивні герої в перших частинах мусять мати певний зв’язок із голо-

вним, щоб у такий спосіб компонувати вплив їхніх образів на глядача протягом 

усієї історії. Наостанок можна сказати, що припустима також побудова, у якій 

кожна телевізійна частина має свого протагоніста і свого антагоніста, чи навіть 

колективного протагоніста або антагоніста, чи то обох. Але такі історії є занад-

то складними за будовою, щоб обговорювати їх у цій статті. 
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Запропоновані прийоми підходять, якщо сценарист та режисер спочатку 

розробили проект повного метру, і лише на вимогу Державного агентства Укра-

їни з питань кіно замислились над декомпозицією сюжету для телевізійної вер-

сії. Проте цей підхід має свої вади. Адже автори мають повертатися до вже го-

тового матеріалу і шукати нові творчі рішення там, де вже знайшли цілком 

придатні. Якість такої роботи значною мірою залежить від матеріалу, що ліг в 

основу сюжету, проте можна сказати, що не для кожного автора такий процес 

буде психологічно зручним. Можна вирішити цю проблему, залучивши до ро-

боти над телевізійною версією іншу групу авторів, які не працювали над пов-

ним метром, але є й інший підхід. При створенні проекту можна одразу почати 

зі створення частин для телевізійної версії, і вже коли ця робота буде готова, 

почати працювати над задумом повного метру. Тож замість декомпозиції сю-

жету перед авторами постає завдання композиції єдиної стрічки з кількох час-

тин. Так само, як неможливе банальне розрізання сюжету повного метру через 

загрозу зашкодити розвиткові конфлікту, так само не можна зшивати кілька ча-

стин фільму в одну, не продумавши побудову загального конфлікту. 

Певною мірою робота з конфліктом при композиції є зворотнім механіз-

мом роботи з конфліктом при декомпозиції. Так само треба знайти співвідно-

шення між конфліктами в кожній телевізійній частині і конфліктом з повного 

метру. Але є й свої важливі особливості.  

Можливості, що відкриває процес композиції, дають кілька шаблонних 

методів, які можуть бути цілком придатними для різноманітного сценарного 

матеріалу. Типовий сценарій може включати такі складники: експозицію, 

зав’язку, перипетії, кульмінацію, розв’язку. Будь-який із цих складників можна 

побудувати за рахунок спрощення конфлікту однієї з телевізійних частин. 

Найпростішим виглядає варіант, коли телевізійна версія складається з 

трьох частин і при об’єднанні їх у повний метр, матеріал першої йде на 

зав’язку, другої – на перипетії, третьої – на кульмінацію та розв’язку. Таке пе-

ретворення потребує мінімум додаткових затрат часу, адже певною мірою є ме-

ханічним. Найбільшу складність, якщо головними героями телевізійних частин 

були різні особистості, становить узгодження героя, який проходить через пе-

рипетії і врешті діє в кульмінації. 

У разі побудови телевізійної версії з п’яти–шести частин, схема може бу-

ти приблизно такою ж з використанням усіх центральних частин для побудови 

перипетій. Іншим, складнішим шаблонним методом може бути монтаж кількох 

частин телевізійної версії як паралельної дії у повному метрі. Приклад такої по-

будови дав іще класик світового кінематографу Девід Гриффіт у фільмі «Нете-

рпимість» 1916 року. Звичайно, далеко не кожен матеріал підходить для такого 

використання, але цей метод має суттєві переваги в тому, що немає необхіднос-

ті суттєво змінювати перебіг дії в частинах до моменту зведення їх в одне ціле 

для кульмінації. Загалом так можна робити, якщо телевізійна версія складається 

не більше ніж з трьох-чотирьох частин. Ще одним прийомом, який дозволить 

відносно легко впорядкувати матеріал, буде звернення до досвіду театральної 

драматургії. Створення сценарію повного метру з актів, роль яких виконують 

сценарії окремих частин телевізійної версії, дозволить оминути складні про-
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блеми узгодження між собою різних конфліктів. Якщо відійти від простих шаб-

лонних методів побудови повного метру з окремих частин, найцікавішими ви-

глядають такі напрями: створення повного метру переважно на базі однієї час-

тини, побудова повного метру як «дайджесту» окремих частин, побудова пов-

ного метру з використанням скорочених частин як епізодів. Розглянемо їх до-

кладніше. Якщо у сценарії присутня якась велика і грандіозна подія, що має бу-

ти максимально висвітлена, з’являється можливість для нестандартної побудо-

ви. Телевізійні частини розкривають процеси, які передували й зумовили цю 

велику подію. Зацікавленість глядача підсилюється тим, що грандіозна подія 

завуальовано анонсується, але не висвітлюється. І лише в останній частині те-

левізійної версії глядач бачить її. Повний же метр будується на основі цієї 

останньої частини, лише з невеликою прелюдією з перших частин. Глядач, не 

знайомий з повним метром, буде зацікавлений побачити фінал, до якого все йде 

[1, c. 81] . Якщо повний метр вийде цікавим, то глядач, котрий дивися його, бу-

де зацікавлений побачити, які події призвели до грандіозного фіналу. 

Побудова повного метру як «дайджесту» окремих частин є дуже склад-

ним методом. Адже попри єдиний матеріал, обидва твори будуть абсолютно рі-

зними за драматургією. Такий метод передбачає створення низки історій, які 

будуть висвітлені в телевізійних частинах. Ці історії можуть бути цілком само-

стійними творами, об’єднаними лише головним героєм або низкою героїв. За-

гальний повний метр складається з іншої історії, яка розвивається після закін-

чення всіх історій, викладених у телевізійних частинах. Можливо, за кілька мі-

сяців, можливо, років, можливо, і пізніше. І ключ до розуміння цієї історії, ус-

відомлення її епізодів приходить від перегляду сцен, змонтованих із телевізій-

них частин. Героями такої історії можуть стати як нові персонажі, які не 

з’являлися в телевізійних частинах, так і ті самі персонажі, але вже дещо стар-

ші. Певним зразком подібної побудови може бути прийом, який часто застосо-

вують у серіалах. Наприклад, в одному з новорічних випусків серіалу «Детек-

тивне агентство «Місячне сяйво»» конфлікт, що виникає між героями на почат-

ку серії, вирішується через їхні спогади, показані за допомогою монтажу мате-

ріалів з попередніх серій. Отже, повний метр потребуватиме дозйомки кількох 

сцен, відсутніх у телевізійній версії, але це не створюватиме проблеми для обох 

творів, оскільки буде виправдано плином сюжету. Такий творчий хід можна 

побачити в російському фільмі й серіалі «Адмірал», де головна інтрига фільму 

– сцена з балом, до якої приводять спогади головної героїні – узагалі відсутня в 

серіалі, як і сама побудова у формі спогадів. 

Побудова повного метру з використанням скорочених частин як епізодів 

можлива за умови достатньо великої кількості частин телевізійної версії. Адже 

кількість епізодів у повному метрі може бути різною, але точно не два і не три. 

За умови невеликої кількості телевізійних частин, автори зіткнуться з потребою 

вибудовувати конфлікти за класичними принципами. Загалом можна застосо-

вувати такий підхід, якщо телевізійна версія складається з десяти або більше 

частин. Авторам, які хочуть піти таким шляхом, але не мають достатнього фі-

нансування і бояться, що матеріалу може не вистачити, можна порадити спро-

бувати мінімізувати хронометраж телевізійних частин. Отримавши до десяти 
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частин хронометражем у двадцять–тридцять хвилин, можна сміливо робити з 

них повний метр, перетворюючи кожну частину на п’яти–, десятихвилинний 

епізод. 

Загалом використання варіативності в кінематографі відкриває перед ре-

жисерами та сценаристами безмежні творчі обрії. На шляху такої еволюції сто-

їть відсутність необхідної технічної бази для перегляду фільмів із варіативними 

сюжетами. Але перехід до варіативного кіно не може бути одномоментним. 

Тому спробу Державного агентства України з питань кіно системно впроваджу-

вати хоча б найпростішу форму варіативності можна розглядати як украй пози-

тивний крок. Серед методів, які можна використати для виконання вимог Дер-

жкіно, методи, пов’язані з композицією повного метру з окремих частин, дають 

більше різноманітних можливостей для роботи з матеріалом. Проте не варто 

забувати і методи, пов’язані з декомпозицією сюжету. 
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ФОРМУВАННЯ ІНСТИТУЦІОНАЛЬНОГО ПІДХОДУ  

ДО МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА В КОНТЕКСТІ МЕТОДОЛОГІЇ  

УКРАЇНСЬКОГО ІСТОРИЧНОГО МУЗИКОЗНАВСТВА 
 
У статті розглянуто формування інституціонального підходу до музичного мистецтва як складника україн-

ського історичного музикознавства. Представлені концепції історії української музики М. Грінченка (1922); 

В. Довженка (1957); Л. Архімович, О. Шреєр-Ткаченко, Т. Шеффер, Т. Каришевої (1961); О.Я. Шреєр-Ткаченко (1980); 

М.М. Гордійчука, О.Г. Костюка, Т.П. Булат, М.П. Загайкевич, В.В. Кузик, І.Ф. Ляшенко, А.І. Мухи, Л.О. Пархоменко, 

О.А. Правдюка, А.К. Терещенко (1990-ті рр.), у яких співіснує коло дослідницьких ракурсів: історико-музикознавчого, 

соціологічного, аксіологічного, культурологічного. Більшість із них перехрещуються, переходять один до одного, 

дифундують, але містять теоретичний та практичний досвід вивчення інституціональної системи музичного мистецтва. 

Ключові слова: музичне мистецтво, інституціональний підхід, інституціональна система музичного ми-

стецтва, історичне музикознавство, методологія. 
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ФОРМИРОВАНИЕ ИНСТИТУЦИОНАЛЬНОГО ПОДХОДА  

К МУЗЫКАЛЬНОМУ ИСКУССТВУ В КОНТЕКСТЕ МЕТОДОЛОГИИ  

УКРАИНСКОГО ИСТОРИЧЕСКОГО МУЗЫКОВЕДЕНИЯ 

 

В статье рассмотрено формирование институционального подхода к музыкальному искусству как состав-

ляющей украинского исторического музыковедения. Представлены концепции истории украинской музыки 

Н. Гринченко (1922); В. Довженко (1957); Л. Архимович, О. Шреер-Ткаченко, Т. Шеффер, Т. Карышевой (1961); 

О.Я. Шреер-Ткаченко (1980); Н.Н. Гордийчука, А.Г. Костюка, Т.П. Булат, М.П. Загайкевич, В.В. Кузик, И.Ф. Ляшенко, 

А.И. Мухи, Л.А. Пархоменко, А.А. Правдюк, А.К. Терещенко (1990-е гг.), в которых взаимодействует ряд исследова-

тельских ракурсов: историко-музыковедческий, социологический, аксиологический, культурологический. 

Большинство из них переплетаются, переходят друг в друга, диффундируют, но содержат теоретический и 

практический опыт  исследования институциональной системы музыкального искусства. 

Ключевые слова: музыкальное искусство, институциональный подход, институциональная система музы-

кального искусства, историческое музыковедение, методология. 
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THE FORMATION OF THE INSTITUTIONAL APPROACH TO THE MUSICAL ART  

IN THE CONTEXT OF THE METHODOLOGY OF UKRAINIAN HISTORICAL MUSICOLOGY 

 

The article deals with the formation of the institutional approach to the musical art as a part of Ukrainian histori-

cal musicology. The author presents the concepts of the history of Ukrainian music, given by M. Grinchenko (1922); 

V. Dovzhenko (1957); L. Arkhimovych, O. Shreyer-Tkachenko, T. Sheffer, T. Karysheva (1961); O.Y. Shreyer-

Tkachenko (1980); M.M. Gordiychuk, O.G. Kostuk, T.P. Bulat, M.P. Zagaykevich, V.V. Kuzik, I.F. Lyashenko, 

A.I. Mukha, L.O. Parkhomenko, O.A. Pravduk, A.K. Tereschenko (1990s). In these concepts a range of research perspec-

tives is circled out: historical and musicological, sociological, axiological, culturological. Most of them overlap, turn one 

into another, diffuse, but contain theoretical and practical experience of the institutional system of musical art research. 

The issue of establishing the institute of music and their functioning began to emerge in the late nineteenth century. 

and developed during the twentieth century. scientific quests musicologists, sociologists, culture. We believe that the theory 

and practical experience in research institutional arrangements of music have now acquired integrative nature, 

interdisciplinary status and therefore require polimetodolohichnoho approach. It coexists range of research perspectives 
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historical and musicological, sociological, axiological, cultural, most of which overlap, pass each other, diffusing, but 

projections for the formation of methodological principles of Ukrainian historical musicology is not considered in detail. 

The first holistic textbook on the history of Ukrainian music is a book of the same name M. Grinchenko approved 

Society. Leontovych and published in 1922 History of Music, in terms of the scholar, "is the evolution of its forms, since 

during this term refers to anything that is not only associated with the technique of this art, but also the history of art ideas 

through creative activities artist transformed into a particular appearance. " The musical form is interpreted as a work in which 

he lives the soul of the artist, his creative idea, for which he found appropriate real discovery. N. Grinchenko formulates 

methodological profile music history as an evolutionary progress. So the researcher is a supporter of the integration of 

evolutionary and cultural approaches to music history. Causing that historical path is best for understanding the current state 

of music, scientist confirms its commitment to the historical method of knowledge. 

"Essays on the history of Ukrainian Soviet music" V. Dovzhenko (part I, K., 1957) structured in periods following 

-1934 biennium. Comprehensive development of Ukrainian 

music contributed to the activities of Ukrainian music Committee of the People's Commissar of Education of the USSR. 

Music and theater of this period presented the activities of the Kiev Opera House (a few performances of domestic 

d 

to work Sobinov L., M. Litvinenko-Volgemut M. Donets etc.). 

In the organization of institutions of concert and musical-theatrical life was the leading factor artistic and educational 

work with the population. Outstanding direction of choral music culture was performance art. 

Landmark event in the establishment of the methodology of historical musicology is the publication "Musical 

Culture of Ukraine" edited by L. Arhimovych, A. Tkachenko, Shreyer, T. Schaeffer, T. Karysheva. 

In 1990-ies. Was a four-edition "History of Ukrainian music" made by the Institute of folklore, musicology and 

Ethnography. M. Rila National Academy of Sciences of Ukraine. 

Frequently textbooks and manuals of the twentieth century with the subject "History of Ukrainian music" frontally 

present formation methodology of historical musicology. We allocated as uncovered: biographical, the historical 

reconstruction of historical and typological, descriptive, chronological, historiography (milestones of evolution), historical and 

comparative methods; the authors tested the idea of professionalization of music, the development of music education, 

musicology, music criticism in detail investigated genres and styles Ukrainian academic music. On the basis of publications 

generalization can be made that in the context of the methodology Ukrainian historical musicology formed institutional 

approach defined major structural elements of the institutional system of music. 

Key words: musical art, institutional approach, institutional system of musical art, historical musicology, meth-

odology. 

 

Постановка проблеми. Питання становлення інститутів музичного мистецтва 

та їхнього функціонування почали виникати наприкінці ХІХ ст. і розроблялись 

упродовж ХХ ст. в наукових розвідках музикознавців, соціологів, культурологів [9, 

с. 540]. Ми вважаємо, що теорія та практичний досвід дослідження інституціональної 

системи музичного мистецтва набувають сьогодні інтегративного характеру, 

міждисциплінарного статусу й, відповідно, вимагають поліметодологічного підходу. 

Тут співіснує коло дослідницьких ракурсів  історико-музикознавчий, соціологічний, 

аксіологічний, культурологічний, більшість із яких перехрещуються, переходять 

один до одного, дифундують, але в проекції до становлення методологічних засад 

українського історичного музикознавства ще детально не розглядались.  

Мета статті – представити процес формування інституціонального підходу 

до музичного мистецтва в контексті методології деяких концепцій історії україн-

ської музики ХХ століття. 
Виклад основного матеріалу. Дослідниця історичних процесів І. Циганкова 

відзначає, що «вивчення інститутів музичної культури переважно не було 
спеціальною темою досліджень істориків музики. Тим не менш вітчизняні музи-
кознавці, такі як Т.М. Ліванова, Б.В. Асаф’єв, Ю.В. Келдиш, Л.О. Рапацька та ін. у 
своїх працях не змогли пройти повз окремих питань інституціонального 
функціонування музичної культури» [9, с. 540]. Зокрема, у працях Т. Ліванової 
вказується на зародження та функціонування музичного театру, музичної науки, 
критики, музичної освіти як інститутів; Л. Рапацька розглядає питання виникнен-
ня та розвитку інститутів професійного музичного мистецтва – виконавських, 
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освітніх, творчих [9, с. 540]. Можна констатувати, що українські музикознавці, зо-
крема, автори підручників з історії української музики, поширених в освітній галузі 
ХХ ст. так само враховують інституціональний прошарок музичного мистецтва та 
його функціонування при описанні тієї чи іншої епохи. Першим цілісним підручни-
ком з історії української музики є однойменна книга М. Грінченка, схвалена Това-
риством ім. Леонтовича і видана в 1922 р. Історія музики, з погляду науковця, «це 
еволюція її форм, оскільки під цим поняттям розуміється все, що не тільки пов'яза-
но з технікою цього мистецтва, а й з історією тих художніх ідей, які завдяки творчій 
діяльності художника перетворюються на той чи інший зовнішній вигляд» [1, с. 27]. 
Музична форма тут інтерпретується як твір, у якому живе душа художника, його 
творча думка, для якої він віднайшов відповідне реальне виявлення. 

М. Грінченко формулює методичний профіль історії музики як еволюцій-
ний поступ. «Завданням історика музики буде простежити цей шлях еволюційної 
ходи музики від простих форм народної пісні до найбільш нових форм у творчості 
сучасного композитора. Такий огляд дасть нам можливість узагалі доповнити за-
гальну картину культурного життя людства, оскільки музика є найбільш необ-

хідною сферою загальнолюдської культури,  і в цьому аспекті вивчення історії 
музики повинно мати глибокий філософічний інтерес» [1, с. 28]. Тож дослідник є 
прихильником інтеграції еволюційного та культурологічного підходів до історії 
музики. Зумовлюючи, що історичний шлях є найкращим для розуміння сучасного 
стану музики, науковець підтверджує і свою прихильність до історичного методу 
пізнання. Тут же містяться й елементи соціологічного, антропологічного підходів 
до музичної культури: «еволюція музичних форм, розвиток теорії музики, історія 

музичних інструментів, біографічні матеріали музичних діячів  усе це дасть нам 
можливість розуміти і оцінити роль музики в житті людства, усвідомити її зна-
чення для розуміння всієї культури народу» [1, с. 29].  

Отже, в аналізованому виданні зароджується елементи інституціонального 
аналізу української музики, використані в контексті методологічної інтеграції. 

«Нариси з історії української радянської музики» В. Довженка (частина І, К., 
1957) структуровані за періодами наступними періодами української музики: 

19171920, 19211925, 1926–1934 рр. У розділі першому аналізованого видання 
розглянуті питання: «Значення Великої Жовтневої соціалістичної революції для ро-
звитку культури і мистецтва нашої країни», «Музичне життя радянської України в 
роки іноземної військової інтервенції і громадянської війни», «Українська народна 
пісенна творчість про соціалістичну революцію, про боротьбу і перемогу народу 
над ворогами радянської держави», «Українська професійна музична творчість в 
роки громадянської війни». Незважаючи на заполітизованість подання інформації, 
притаманну підручникам радянського часу, у виданні враховується інституціональ-
ний ракурс з урахуванням активізації соціологічних тенденцій 20-30-х рр. ХХ ст. 
Усебічному розвиткові українського музичного мистецтва сприяла діяльність Все-
українського музичного комітету при наркомі освіти УРСР. Наводиться структура 
соціокультурного інституту: хорова, педагогічна, інструментальна, етнографічна, 
історико-теоретична секції, секція інструментального виробництва. У межах ВУК 

Музкома працювали видатні діячі української музики  М. Леонтович, Я. Степовий, 
К. Стеценко, П. Демуцький, К. Квітка, Я. Яциневич. Автором аналізується еволюція 
поглядів на роль народу в культурі та мистецтві досліджуваного періоду, перелічу-
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ються нові, соціологічно зорієнтовані форми музичного життя суспільства. «На 
міських та привокзальних площах, вулицях, у садах і парках організовувалися ма-
сові свята, мітинги, демонстрації, у яких брали участь хори, артисти театру, духові, 
симфонічні оркестри» [2, с. 13]. Музично-театральне мистецтво цього періоду 
представлене діяльністю Київського оперного театру (кілька вистав вітчизняної та 
зарубіжної класики в 1919 р. в робочих районах міста), Української музичної драми 

(музичний керівник  Я. Степовий, запрошені працювати Л. Собінов, М. Литвиненко-
Вольгемут, М. Донець та ін.) [2]. Соціологічний критерій домінує й при аналізі пи-
тання про стан музичної освіти даного періоду. Населення масово отримувало му-
зичну освіту в школах, училищах, студіях; збільшувалася й кількість типів навчаль-
них закладів: музичні академії, інститути, народні консерваторії, курси, студії, шко-
ли та ін. Підготовку кадрів для керівництва музичною самодіяльністю проводив 
Київський музично-драматичний інститут ім. М.В. Лисенка [2, с. 18]. У структу-
руванні змісту другого розділу видання помітно, що через удосконалення держав-
ної політики у сфері розвитку музичного мистецтва та освіти змінюється структура 
музичного життя суспільства. У питанні організації інститутів концертного та му-
зично-театрального життя провідним чинником була художньо-просвітницька ро-
бота з населенням. Визначним напрямком музичної культури було хорове вико-
навське мистецтво. «Хорові капели та гуртки, студії, агітхори виникали в робочих 
клубах, сільбудах, при хатах-читальнях, бібліотеках, на фабриках і заводах, при різ-
них курсах та школах, середніх та вищих навчальних закладах, товариствах з 
ліквідації неписьменності» [2, с. 52]. Професіоналізація хорової культури підтвер-
джується діяльністю хорової капели «Думка», Робочим українським хором (РУХ), 
Харківським українським державним хором (ДУХ), Дніпропетровською капелою 
«Зоря». Хорові капели створюють в Одесі, Вінниці, Миколаєві, Полтаві, Донбасі. 
Була організованою й концертна робота. Україною гастролювали вокальний чоло-
вічий квартет імені Лисенка (1925), струнний квартет імені Леонтовича (Харків, 
1925), Фортепіанне тріо (Житомир), струнний квартет імені П. Чайковського (Київ, 
1924); солісти-вокалісти та інструменталісти, ансамблі та симфонічні оркестри, ар-
тисти оперних труп. У відповідь на необхідність створення постійних музичних те-

атрів у 19251926 рр. були відкриті оперні театри в Києві, Одесі, Дніпропетровську. 
Музична освіта республіки виходить на якісно новий рівень: функціонують і 
випускають молодих композиторів Харківський, Київський, Одеський музично-
драматичні інститути [2, с. 61]. Розглянутою автором у третьому розділі видання 
організацією процесу щодо упорядкування і зміцнення концертних установ та дер-
жавних оперних театрів, перебудовою музичних навчальних закладів займається 
Відділ музики при Наркомі освіти УРСР, очолюваний Ф. Козицьким. Улаштову-
ються масові «Дні музики». У січні 1927 такий захід охопив 40 міст і 120 сіл, 600 
музичних організацій і 15 тисяч учасників [2, с. 121]. 1928 р. створено Українську 
філармонію (УкрФА) із центром у Харкові та множинними філіями. «У великих 

містах  Харкові, Києві, Одесі, Дніпропетровську та ін. були організовані державні 
симфонічні оркестри. УкрФА приділяла велику увагу розвиткові національних 
музичних колективів» [2, с. 122]. Вели інтенсивну концертну діяльність Херсонська 

окружна капела, солісти-піаністи (серед них  композитор і піаніст К. Данькевич). 
Інтенсивно розвивалася художня самодіяльність, в оглядах художньої роботи 
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профспілок установ відпрацьовувалися її основні форми; 1931 р. було проведено 
першу всеукраїнську музичну Олімпіаду.  

Апробована в першій частині видання інтегративна методологія (історичний 
підхід, історико-фактологічне описання, біографічний метод; змістовий, інтона-
ційний, стильовий, жанровий, поліфонічний, структурно-тематичний аналіз му-
зичного матеріалу, соціологічний підхід) використовується і в другій частині ви-
дання. Її структуру складають 13 підрозділів, об’єднаних у 2 великих розділи, що 

охоплюють період 19351941 рр. за такими рівнями: музичне життя Радянської 
України (концертно-театральне життя, музична освіта; художня самодіяльність; 
народна пісенна творчість і фольклористика; діяльність Спілки радянських компози-

торів України) і творчість українських радянських композиторів (вокальна музика  
оброблення народних пісень, пісенно-хорові жанри, пісні та романси; інструмен-

тальна музика  симфонічні твори, концерти, камерно-інструментальні жанри; му-

зично-драматичні жанри  опера, балет, музична комедія) [3]. Отже, автор аналізова-
ного видання представляє процес становлення інституціональної системи музичного 
мистецтва на фоні суспільних процесів: розглянуто в тенденції до системної цілісно-
сті її структурні елементи (концертно-філармонійні та музично-театральні установи, 
музично-освітні заклади) та форми функціонування (художнє виробництво, вироб-
ництво творців музичних цінностей). До інституціональної системи українського му-
зичного мистецтва першої половини ХХ століття ще не введений елемент «нотови-
давництво, радіотрансляція та звукозапис», відсутнє описання розвитку художньої 
критики та науки про культуру і мистецтво, а також не враховується регіональна 
специфіка. Спрямуванням аналізованого часу є подібність описаних процесів в 
регіонах, ідея тиражування форм розвитку музичного мистецтва. 

Етапним явищем на шляху становлення методології історичного музико-
знавства є видання «Музична культура України» за редакцією Л. Архімович, 
О. Шреєр-Ткаченко, Т. Шеффер, Т. Каришевої. Дослідження перевидавалося 1961 
р. та не претендувало «на повне і всебічне висвітлення історичного процесу ро-
звитку української музики. Автори ставили своїм завданням створити роботу 
довідково-інформаційного характеру, коротко і популярно викласти основні відо-
мості про музичну культуру дореволюційної та радянської України» [8, с. 3]. Тому 
у виданні можна відзначити використання традиційної історичної методології, зо-
крема, таких методів як: біографічний, структурно-композиційний, стильовий, 
жанровий аналіз твору, метод історичного опису, хронологічний, соціокультур-
ний. Системне уявлення про інституціональну систему музичного мистецтва  в 
тексті не відчувається. Упродовж  десятиліть кілька поколінь музикантів вихову-
валися на виданні О.Я. Шреєр-Ткаченко «Історія української музики», до якого 
додається тритомна однойменна хрестоматія. У передмові автор зазначає, що кни-
га побудована на основі загальноприйнятої в радянській науці періодизації по су-
спільно-економічних формаціях відповідно до форм культури і мистецтва [10, 
с. 3]. Основу книги склали лекції, що викладалися автором у Київській державній 

консерваторії ім. П.І. Чайковського упродовж 19641974 рр. [10, с. 5]. Структура 
другого розділу дослідження «Музична культура України в період розвитку фео-

дально-кріпосницьких відносин (XIV  середина XVIII ст.) поєднує три лінії: істо-
рична характеристика епохи, над якою «надбудовується» сфера народнопісенної 
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творчості та її жанрової системи, а далі  професійна музична культура (напрямки, 
елементи, музичне життя, персоналії, жанри, стиль). Така модель презентації му-
зичної епохи до сьогоднішнього дня є актуальною, оскільки охоплює всі елементи 
музичної культури. Її складником є й музична освіта як структурний елемент ін-
ституціональної системи музичного мистецтва. 

Питання розвитку музичної грамотності в діяльності братств, роль музики в 
братських школах представлене за допомогою методу історичного описання. Пе-
рераховано мережу українських братств, описується їх діяльність, музичні дисци-
пліни, що вивчалися в школах, та специфіка їх викладання. «Підготовка в братсь-
ких школах грамотних і музично освічених регентів, вчителів співу і навіть ком-
позиторів зіграла велику історичну роль у розвитку музичного професіоналізму в 
Україні і в справі захисту рідної культури від полонізації» [10, с. 66]. За допомо-
гою біографічного методу представлено фігуру М. Дилецького, відомого як осно-
воположника нової школи у вітчизняній музиці. Його основна праця «Граматика 
музична» є систематизацією основних положень партесного співу, правил компо-
зиції, вправ з метою виховання навичок композиції та хорового диригування [10, 
с. 79]. Соціологічний складник методики викладу матеріалу розділу в цілому по-
яснює появу підрозділу про музичні цехи (структурний елемент інституціональної 
системи музичного мистецтва), які по території України були створені за типом 
ремісничих. Розглянуто Статут Київського цеху (1707), правила захисту про-
фесійних музикантів [10, с. 95]. 

Народження українського музичного театру (структурний елемент інститу-
ціональної системи музичного мистецтва) представлене у вигляді еволюційного 
ланцюжку: стародавні народні ігри та забави, вертеп, шкільна драма. На основі 
описового методу, відтворення драматургічної логіки вистави, музичного аналізу 
структурних елементів розглянуто народний український музичний театр «Вер-

теп» [10, с. 99102] і шкільний театр, що зародився в боротьбі двох тенденцій  

консервативно-реакційної і прогресивної [10, с. 103104]. До панорами музичного 
мистецтва вписується і питання про розвиток музичної освіти (структурний еле-
мент інституціональної системи музичного мистецтва), який також представлений 
на основі історичного описання та еволюційного методу. Аналізується роль 
Київської академії в підготовці кадрів музикантів-виконавців, педагогів-

теоретиків і композиторів протягом XVII  XVIII ст., Глухівської музичної школи 

 співаків-хористів та інструменталістів [10, с. 104109]. Структура третього роз-
ділу дослідження «Музичне мистецтво в Україні в період кризи феодально-

кріпосницьких і розвитку капіталістичних відносин (друга половина XVIII  сере-
дина XIX ст.) містить орієнтацію на модель музичного мистецтва, апробовану в 
попередньому розділі: види музичної діяльності, жанрова система, соціокультурна 
організація музичного життя. Даний період, з точки зору автора, «заклав міцні ос-
нови для розвитку національної української музики в сфері хорового та сольного 
співу, інструментальної камерної та симфонічної творчості, музичного театру та 
музичної науки» [10, с. 196]. Соціологічний підхід дозволяє автору виділити питан-
ня про музику в поміщицьких садибах (гетьман Брюховецький, староста Любо-
мирський, Мазепа та ін.). У статусі придворних існували оркестри, капели, кварте-
ти, виступали інструменталісти-соло. У параграфі про музичну освіту вказуються 
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музичні класи при Харківському колегіумі, повсюдні церковно-приходські школи, 
виховання музичних кадрів при Харківському університеті (1805) [10, с. 195]. 

Таким чином, розглянувши зміст першої книги першого тому підручника 
О.Я. Шреєр-Ткаченко, можна констатувати, що на період написання роботи авто-
ром досить широко застосовувалося коло історичних методів музикознавства. Ви-
дання компактно, але самодостатньо, розкриває національні основи українського 
музичного мистецтва, уміщує велику кількість історичної, архівної інформації, 
досить об’єктивно відображає музично-історичний процес, спираючись не стільки 
на позиції формаційного підходу, поширеного в радянський час, скільки на 
внутрішній механізм розвитку національної музики. Розглянуто й структурні еле-
менти інституціональної системи музичного мистецтва, актуальні для аналізова-
них періодів (музичне виконавство, музичний театр, музична освіта), епізодично 
представлено відповідні форми їх функціонування. Епізодично враховується й 
регіональний чинник формування музичного мистецтва. 

У 1990-х рр. з’явилося чотиритомне (шеститомне) видання «Історія української 
музики» під редакцією М.М. Гордійчука, О.Г. Костюка, Т.П. Булат, М.П. Загайкевич, 
В.В. Кузик, І.Ф. Ляшенка, А.І. Мухи, Л.О. Пархоменко, О.А. Правдюка, 
А.К. Терещенко, здійснене Інститутом фольклористики, музикознавства та етнографії 
ім. М. Рильського при НАН України. Перший том охоплює період від найдавніших 
часів до середини ХІХ ст. Досліджуються музична культура Київської Русі, культова і 
світська музика. В окремих розділах висвітлюється музичне життя, спеціальна освіта, 
перші зразки музично-теоретичних праць. Особливе місце займає аналіз композицій 
Н. Дилецького, М. Березовського, Д. Бортнянського, А. Веделя та ін. Хорова музика 
виділяється як основний жанр музичної творчості того часу [4, с. 4]. Книга структу-
рована в чотири розділи: народна творчість (пісні річного календарного циклу, 
весільні пісні, голосіння, думи, історичні, ліричні, чумацькі пісні, народне багато-
голосся, народні інструменти, народна інструментальна музика, народний театр), 
становлення професійної музики (музична культура східних слов’ян, давньорусь-
кий церковний спів, становлення багатоголосого хорового співу, хоровий концерт 
і його творці, канти та псальми, камерно-вокальна лірика, музичний театр, інстру-
ментальна музика), музичне життя і виконавство (музичні цехи, музика в побуті, 
музика в поміщицьких садибах, концертне, хорове життя), спеціальна освіта і му-
зикознавство (музична освіту, фольклористика, музикознавство й педагогіка). За-
стосовані методи історичного музикознавства та загальнонаукові: історичної ре-
конструкції, описовий, хронологічний, аксіологічний, біографічний (антропо-
логічний). Том другий присвячується музичному мистецтву другої половини ХІХ 
ст. У ньому висвітлено питання зародження й розвитку національної музичної 
школи, заснованої М.В. Лисенком, досліджується оперна, вокально-симфонічна, 
хорова, камерно-вокальна, інструментальна творчість. Спеціальні розділи присвя-
чені питанням музичного життя, освіти, музичної критики і музикознавства. Кни-
га структурована в чотири розділи: народна творчість (народна пісенність другої 
половини ХІХ ст.), формування національно-композиторської школи, жанрово-
стильові основи (обробки українських народних пісень для голосу з супроводом 
фортепіано, хорові обробки народних пісень, хорова творчість, кантати, музика в 
театрі, оперна творчість, симфонічна музика, романси, камерно-інструментальна 
музика), музичне життя (музично-драматичний театр, концертна діяльність), 
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спеціальна освіта, музикознавство (музична освіта, музична фольклористика, му-
зикознавство і музична критика). Використовуються методи жанрового і стильо-
вого аналізу. Наголошується, що розвиток жанрів музично-театральної, хорової, 
симфонічної, камерно-вокальної та камерно-інструментальної музики відбувався в 
нерозривному зв’язку з виробленням художньо-стильових норм на основі народно-
національної музичної мови й творчого осмислення досвіду російських та західно-
європейських композиторів [5, с. 3]. Основи соціокультурного підходу спостерігаємо 
у структуруванні змісту тому: по всіх рівнях музичної культури відстежується яви-
ще професіоналізації. Такої ж структури книги дотримуються автори третього тому 

видання, присвяченого періоду кінця XIX  початку XX століть. На основі елементів 
методу стильового аналізу виявляється різноманітність індивідуальних стильових 
почерків. Так, «в цій художньої галузі діяли представники різних творчих поколінь. 
Плідно продовжив свою роботу основоположник української композиторської шко-

ли Микола Лисенко. З’явилася плеяда молодих митців  М. Леонтович, К. Стеценко, 
Д. Січинський, Я. Степовий, С. Людкевич, В. Барвінський та ін., які прокладали нові 
шляхи розвитку українського національного стилю» [6, с. 3]. У структурі книги за-
явлений і соціологічний підхід: розглядаються всі інституції музичного мистецтва 
суспільства. Том четвертий аналізованого видання присвячений музичній культурі 

України 19171941 рр. Авторами простежується становлення окремих жанрів твор-

чості композиторів  масової пісні, хорової, оперної, симфонічної, камерно-
вокальної та інструментальної музики, виявляється розвиток фольклору, організація 
музичного життя і спеціальної освіти. Зберігається тенденція опису всіх сфер му-
зичного мистецтва, що забезпечується соціологічним підходом до матеріалу. За до-
помогою елементів біографічного методу, методів стильового, жанрового аналізу 
розглядається творчість композиторів. Для пошуку методологічних основ тому 
важливою є думка авторів про те, що «перешкодою, як для дослідження, так і ре-
презентації музичної культури цього періоду є відсутність основоположних істо-
ричних публікацій, принаймні, об’єктивної й повної художньо-культурологічної, 
громадської та історичної фактології» [7, с. 3]. Досліджуваний період оцінюється як 
надзвичайно складний. «Працюючи в нелегких умовах тоталітарного режиму, ком-
позитори України по-різному реагували на реальне становище» [7, с. 9]. Тим не 
менш, зусиллями талановитих майстрів України був досягнутий високий рівень ро-
звитку мистецтва.  

Висновок. Отже, розглянуті поширені підручники та посібники ХХ століття з 
дисципліни «Історія української музики» фронтально презентують становлення ме-
тодології історичного музикознавства. Нами виділені як віднайдені: біографічний, 
метод історичної реконструкції, історико-типологічний, описовий, хронологічний, 
історіографічний (віхи еволюції), історико-порівняльний методи; авторами 
відпрацьовуються ідеї професіоналізації музичного мистецтва, розвитку сфер му-
зичної освіти, музикознавства, музичної критики, детально досліджуються жанри 
та стилі української академічної музики. На підставі аналізу видань можна зроби-
ти узагальнення, що в контексті методології українського історичного музико-
знавства сформувався інституціональний підхід, визначилися головні структурні 
елементи інституціональної системи музичного мистецтва.  
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КАМЕРНИЙ ЕМАЛЕВИЙ ПОРТРЕТ XVIII СТОРІЧЧЯ 
© 
У статті проаналізовано тенденції розвитку емалевого портрету від XVI до XVIII сторіччя. Особлива 

увага приділена камерному мініатюрному емалевому портрету саме XVIII сторіччя, оскільки такі портрети є не 
тільки художніми творам, але й історичними документами. На жаль, вони досить малодосліджені, як, власне, 
уся розписна емаль. Атрибуція таких портретів ускладнюється через їхню велику популярність у той час та ве-
лику кількість майстрів, що їх писали. Але завдяки високому рівню виконання та точному передаванню дета-
лей, ми маємо можливість датувати твори. Завданням науково-дослідного пошуку стає вивчення емалевих пор-
третів у соціокультурному контексті.  

Ключові слова: декоративно-прикладне мистецтво, Ренесанс, гаряча емаль, розписна емаль, портрет.  
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КАМЕРНЫЙ ЭМАЛЕВЫЙ ПОРТРЕТ XVIII ВЕКА 

 
В статье проанализированы тенденции развития эмалевого портрета от XVI до XVIII столетия. Особое 

внимание уделено камерным миниатюрным эмалевым портретам именно XVIII века. Поскольку такие портре-
ты является не только художественными произведениям, но и историческими документами. К сожалению, они 
малоизученные, как, собственно, вся расписная эмаль. Атрибуция таких портретов осложняется из-за их боль-
шой популярности в то время и большого количества мастеров, которые их писали. Но благодаря высокому 
уровню исполнения и точной передаче деталей, мы имеем возможность датировать произведения. Задачей 
научно-исследовательского поиска становится изучение эмалевых портретов в социокультурном контексте. 

Ключевые слова: декоративно-прикладное искусство, Ренессанс, горячая эмаль, расписная эмаль, портрет. 
 

Zhyltsova Oksana, 
Postgraduate Student of the Theory, History of Culture and Musicology  

of theNational Academy of Managerial staff of Culture and Arts 
 

CHAMBER ENAMEL PORTRAIT OF THE XVIII CENTURY 
 
The article analyzes the development path of enamel portrait from the XVI to XVIII century. Particular atten-

tion is paid to the chamber enamel miniature portraits of the XVIII century especially, since these portraits are not only 
works of art, but also historical documents. Unfortunately, they are rather overlooked in most studies where they are 
mentioned, as are all works of painted enamel. Attribution of such portraits is of increased complexity  due to their great 
popularity at the time, and a large number of artists who created them. However, due to the high level of performance 
and precision of detail, we are able to date the work. Consequently, the Chamber enamel portraits need to be scruti-
nized with consideration to cultural and historical context and in turn are a rich source of information. 

Portrait - a special genre of fine art, through which we have the opportunity to meet people from the past. Portraits in 
the technique of painted enamel have a long history, starting from the XVI century, and they always have been developed 
according to the general artistic trends. In the XVIII century chamber enamel portraits that were gifts for the relatives become 
particularly popular. For us, this portrait enamellar is particularly interesting in that it not only transmits the appearance, but 
also reveals a human personality to us, because it was written to create the effect of presence for the generations to come. 
Chamber portraits illustrate human relationships. In addition, they, like any other portrait, reflect the then prevailing fashion. 

Portrait miniature appeared in the Renaissance. Its appearance had great influence by medieval art book minia-
tures. XVI century was the heyday of Limoges painted enamel, and during this time, one of the most famous masters - 
Leonard Limozin, had worked. His specialty was precisely portraiture, and he left us a portrait gallery, which includes 
more than 125 portraits of his famous contemporaries. Most of them were portraits of the King and close to him, be-
cause at that time it was very popular to collect images of famous people. Very interesting, in our opinion, is the portrait 
of Henry II on horseback. The portrait was done in the spirit of the art of ancient Rome. 

All portraits made by Limozin Léonard are of extremely high artistic level, including not only images of men, 
but also women and even children. Production of enamel portraits continued throughout all of next century. 

                                                 
© Жильцова О. П., 2015 
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Generally, miniature enamel portraits, according to their purpose, can be divided into two groups. The first are 
those that were made and were given as a reward for special services - such miniatures usually repeated formal portraits 
of monarchs. 

The second group miniature enamel portraits reflected ordinary people and they are much more interesting for 
us. They are not the only evidence of social life, but have a much more sensitive nature. Long before the invention of 
photography, people have tried to capture their image and give it to a close relative as a memory of themselves. So min-
iature portrait was not only aesthetic, but above all of practical value and - it was written to create the effect of a man's 
character when he was  no longer around. Such portraits are more delicate, intimate things. Their main objective was 
not only the total image transfer, but the transfer of the special characteristics of each person, so the owner always felt a 
spiritual connection with the images. Such portraits are seen becoming more popular in late XVII - XVIII century. 

Often miniature portrait was part of the wedding ceremony, for example, brought as a present for future hus-
band (wife,) or even portraits of newlyweds written in memory of the special event. These portraits are kept in many 
museums around the world, where the tendency is to plate them in decorated textile wallet. The oldest one dates back to 
a 1600 budget year and is the work of Jean Limozin. But their production is becoming really popular in the XVIII cen-
tury. A person’s portrayed usually shown at a 3/4 angle to if the couple looked at each other and the audience simulta-
neously. Typically, the portrait was round or oval, surrounded by swirls of white gold on a black or dark blue back-
ground. Unfortunately, not all portraits preserved textile frame. For example, wedding purse, which is part of the collec-
tion of the Museum of Decorative Arts in Paris, is preserved fairly well, and gives us an idea of what they looked like. 
His portrait adorns Marquis de Dune, made by master of the family Nualye in the XVIII century. Also a well-preserved 
wedding purse with paired female and male portraits authorship Jacques II Lodena is preserved in Louvre. Similar por-
traits are preserved in a collection of National Museum of Western and Oriental Art in Kiev. Probably both of these 
portraits were executed Jacques II Loden late XVII - early XVIII century. It is indicated by the IL monogram on a fe-
male portrait. Also, the similarity of the frame and dark background portrait from the collection in Louvre and the por-
traits stored at the Kyiv Museum. Although it should be noted that although the frame was similar in portraits painted 
by artists from the family Nualye, the background of the portrait in Marques de Dune’s one was light. 

In general, the precise attribution of enamel portrait is quite problematic in the absence of direct information or 
signatures. In fact, whilst they were quite popular, most of them were manufactured by working masters, according to 
the contemporary fashion images of that time. In addition, the secrets of the skill were passed down for generations 
from master to his disciple, and so often it was a family affair. Because of this, today it may sometimes be difficult to 
attribute works to a particular name, as names and initials of many artists are the same. 

Consequently, the Chamber enamel portrait requires a more detailed study of the incorporation of cultural and 
historical situation into portraits which, in turn, is a rich source of information. 

Key words: arts and crafts, Renaissance, hot enamel, painted enamel, portrait. 

 
Постановка проблеми. Мініатюрному портретові властиві ті ж самі ха-

рактерні риси, що і портрету звичайного розміру. Але емалева портретна мініа-
тюра є унікальною завдяки рідкісній техніці виконання. З’явившись у добу Ре-
несансу, портретна мініатюра завжди розвивалась відповідно до загальних мис-
тецьких тенденцій. У XVIII сторіччі мініатюрні емалеві портрети стають особ-
ливо популярними. Портретні мініатюри мали різне призначення, наприклад, 
серед них є «жалувані», що були особливою відзнакою та нагородою, або ті, що 
слугували для вираження особливих почуттів та входили до весільного ритуа-
лу. Саме останні становлять для нас особливий інтерес і є об’єктом досліджен-
ня статті. Сьогодні два такі портрети зберігаються в Національному музеї мис-
тецтв імені Богдана та Варвари Ханенків. Мініатюрний емалевий портрет того 
часу виконував, власне, ті ж функції, що фотографія сьогодні, і є чудовим свід-
ченням динаміки та змін у житті людини. Незважаючи на художню цінність, яку 
вони представляють, та значну інформативність, емалеві мініатюрні портрети, на 
жаль, досить погано вивчені і в більшості досліджень згадуються побіжно. 

Аналіз досліджень і публікацій. Портрет як жанр образотворчого мис-
тецтва є об'єктом великої кількості досліджень, та для нас найбільший інтерес 
становлять роботи, присвячені саме мініатюрному портрету. Відтак, гарним дже-
релом інформації є книги професора Андрія Олександровича Карева. На жаль, 
джерельна база щодо розписної емалі значно менша, велику кількість новітніх да-
них дають сучасні праці французьких фахівців. Ізабель Бірон, Монік Бланк і Софі 
Барат – відомі дослідники розписної емалі, які у своїх роботах розглядають не 
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лише історичний і теоретичний аспекти, але й застосовують найновіші технічні 
засоби для аналізу й датування творів. Хоча при використані іноземних джерел 
виникають деякі проблеми з перекладом, особливо з власними іменами майстрів.  

Також відомими дослідниками лімозької емалі, що зробили чималий вне-
сок у її вивчення, були зберігач відділу Середніх віків і Нового часу Державно-
го Ермітажу Альфред Миколайович Кубе та його наступниця Олімпіада Дмит-
рівна Доброклонська. Але у своїх роботах Альфред Миколайович і Олімпіада 
Дмитрівна не приділяють належної уваги мініатюрним емалевим портретам 
XVII – XVIII сторіччя, зауважуючи, що вони вже виходять за рамки досліджен-
ня періоду розквіту лімозької емалі.  

Крім того, при аналізі портретів необхідно особливу увагу приділити іс-
торії моди, зачіски та макіяжу. Гарним джерелом при вивчені історії зачіски є 
дослідження Сиромятнікової Ірини Сергіївни.  

Отже, при вивчені емалевих портретів необхідно звертатись до різних 
джерел та завжди розглядати їх в історико-культурному контексті, адже це пор-
трети реальних людей, у чиєму образі відобразилася відповідна історична епоха.  

Зважаючи на недостатню вивченість лімозької розписної емалі XVII  –
XVIII сторіччя – і це за наявності чималої кількості предметів у музейних та 
приватних збірках, – актуальним постає неупереджене вивчення її розвитку в 
той час у соціокультурному контексті.  

Отже, головною метою науково-дослідного пошуку є аналіз емалевих 
портретних мініатюр кінця XVI – початку XVIII сторіччя. Відповідно до цього, 
одним із завдань стає аналіз розвитку емалевої портретної мініатюри від XVI до 
XVIII сторіччя в соціокультурному контексті. 

Виклад основного матеріалу. Портрет – стародавній і дуже складний 
жанр образотворчого мистецтва, який досліджують багато науковців і не лише 
мистецтвознавці або культурологи, але й філософи, соціологи та ін. Такий ве-
ликий інтерес до портрету зумовлюється його різнобічністю, адже це не лише 
твір мистецтва, але й образ людини певної епохи. Уважають, що портрет розви-
вався як дзеркало людської особистості і особливого розквіту досягав у часи, 
коли зростала її значущість і віра в людські можливості. Крім соціальних змін, 
на розвиток портрету чималий вплив мав технічний розвиток людства. І саме 
цей чинник став одним із найважливіших у виникненні та розвитку мініатюр-
ного портрету та особливо мініатюрного емалевого портрету.  

У середні віки Лімож славився своїми виїмчастими емалями. Але в 
XV столітті тут виникає нова техніка розписної гарячої емалі. Свого найвищого 
розквіту вона досягає в XVI сторіччі, так, всесвітню популярність здобув емале-
вий декоративний посуд. У XVII – XVIII столітті асортимент виробів радикально 
змінюється, речі стають менші за розміром і часто інтимніші за своєю природою. 
Так, особливою популярністю в цей час користуються мініатюрні емалеві портрети. 

Портретна мініатюра виникає в епоху Ренесансу. На її появу великий вплив 
мало середньовічне мистецтво книжкової мініатюри. XVI сторіччя – час розквіту 
лімозької розписної емалі, і саме в цей час працював один з найславетніших її май-
стрів – Леонар Лімозен, котрий був справжньою людиною доби Відродження – він 
був живописцем, гравером та емальєром. Нам відомо, що з 1548 року Леонар Лі-
мозен став королівським емальєром. Його спеціальністю був саме портретний жи-
вопис, і він залишив нам цілу портретну галерею, у яку входить понад 125 портре-
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тів його видатних сучасників [4, с. 33]. У більшості це були портрети короля та на-
ближених до нього, тому що в той час було дуже популярним колекціонувати зо-
браження відомих людей. Одним із найвідоміших серед них був портрет конетабля 
де Монморансі 1556 року. Цей портрет овальної форми розміщується у дерев’яній 
позолоченій рамі з гризайлевими емалевими вставками зі зображенням Медузи Го-
ргони, дітей та сатирів, скопійованих із моделей галереї Франциска I у Фонтебло. 
Таке оздоблення цілком відповідає мистецтву школи Фонтенбло. Крім того, це був 
один із перших емалевих виробів, що потрапив у музей. Його було конфісковано 
комісією з мистецтв у березні 1794 року з дому герцога Монморансі [7, с. 154]. Над-
звичайно цікавим, на наш погляд, є портрет Генріха II на коні. Портрет виконано в 
дусі мистецтва Стародавнього Риму. Одяг короля змальовано так, щоб силует нага-
дував давньоримський, у лівій руці вершник тримає гілку пальми, а коня ретельно 
повторено з гравюри Маркантоніо Раймонді, що зображує кінну статую Марка Ав-
релія в Римі. І так само, як вищезгаданий портрет Монморансі, цей потрапив до на-
ціональної колекції ще в революційний час у квітні 1794 року [7, с. 160].  

Усі портрети, виконані Леонаром Лімозеном, – на надзвичайно високому 
художньому рівні, серед них не лише зображення чоловіків, але й жінок і, на-
віть дітей. Виготовлення емалевих портретів продовжувалось усі наступні сто-
річчя. Так, особливістю портретів XVII сторіччя доволі часто є їхній двосто-
ронній розпис, коли на лицьовій частині розміщується власне портрет (у біль-
шості поясний), а зі зворотного боку замість звичайної контремалі також є роз-
пис, найчастіше – пейзаж.  

Узагалі мініатюрні емалеві портрети відповідно до їхнього призначення 
можна поділити на дві групи. До першої належать ті, що виготовлялися і вруча-
лися як нагорода за особливі заслуги, такі мініатюри, як правило, повторювали 
парадні портрети монархів. Але, крім мініатюрних емалевих портретів перших 
осіб держави і наближених до них, часто виконували мініатюри для замовників 
куди менш відомих. Саме такі мініатюрні емалеві портрети ми відносимо до 
другої групи і вони становлять для нас особливий інтерес. Вони є не лише свід-
ченням соціального життя, але мають значно чуттєвішу природу. Задовго до 
винаходу фотографії люди намагалися закарбувати свій образ і передати його 
близьким як пам'ять про себе. Тому мініатюрний портрет мав не тільки естети-
чне, але, насамперед, й ужиткове значення – його писали, щоб створити ефект 
присутності дорогої людини, коли її не було поруч. І такі портрети були камер-
ними, ніжнішими, інтимними речами. Головним їхнім завданням було не тільки 
загальна передача образу, але й передача особливих характерних рис кожної 
людини, щоб власник завжди відчував душевний зв'язок зі зображеним. Саме 
такі портрети поширюються в кінці XVII – XVIII сторіччя.  

Часто мініатюрний портрет був частиною весільного ритуалу, наприклад, 
під час сватання його дарували майбутньому чоловікові (дружині), або писали па-
рні портрети молодят на пам'ять про знаменну подію. Такі портрети зберігаються 
в багатьох музеях світу, як правило, пластини з ними прикрашали текстильні га-
манці. Найдавніший такий гаманець датується 1600 роком і атрибутується як ро-
бота Жана Лімозена. Але популярним їхнє виробництво стає саме в XVIII сторіччі 
[7, с. 196]. Особи зображувалися, як правило, у 2/3, щоб молодята дивилися наче 
один на одного і на глядача одночасно. Зазвичай портрет був круглої або овальної 
форми, оточений білими завитками зі золотом на чорному або темно-синьому тлі. 
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На жаль, не в усіх портретів збереглося текстильне обрамлення. Наприклад, весі-
льний гаманець, який входить до колекції Музею декоративно-прикладного мис-
тецтва в Парижі, зберігся досить добре і дає нам уявлення про те, як виглядали та-
кі гаманці. Його прикрашає портрет Маркіза де Дюн, що був виготовлений майст-
ром із родини Нуальє в XVIII сторіччі [6, с. 196-197]. Також два добре збережених 
парних весільних гаманці авторства Жака II Лодена зберігаються в Луврі [7, 
с. 411]. Аналогічні парні портрети є і в колекції Національного музею мистецтв 
імені Богдана та Варвари Ханенків. Імовірно, обидва ці портрети були виконані 
Жаком II Лоденом у кінці XVII – на початку XVIII сторіччя. Про це може свідчити 
схожість обрамлення та темний фон портретів із колекції Лувру та портретів, що 
зберігаються в київському музеї. Хоча треба зауважити, що схоже обрамлення бу-
ло й у портретів, написаних майстрами з родини Нуальє, але тло вищезгаданого 
портрету Маркіза де Дюн світле. У цілому ж точне встановлення авторства таких 
портретних емалей є досить проблемним за відсутності прямих відомостей або 
підписів. Адже на той час вони були досить популярними, їх виготовляла біль-
шість із майстрів, а зображення відповідали тогочасній моді. Крім того, секрети 
майстерності протягом багатьох поколінь передавалися від майстра до його учня, і 
тому доволі часто це було сімейною справою. Через це сьогодні іноді складно ат-
рибутувати твори, бо прізвища та ініціали багатьох майстрів однакові. Портрет 
знатної дами (іл. 1) для нас особливо цікавий, адже художник зміг передати не 
тільки зовнішній вигляд багато одягненої молодої красуні, але й надати жвавість 
образу. Легкий жест жінки створює враження природності й невимушеності, а 
хрестик на ланцюжку говорить нам про те, що перед нами добра християнка. Ви-
баглива і швидкоплинна мода доби бароко з її потягом до розкошів та театрально-
сті допомагає нам датувати портрети того часу. Отже, висока зачіска вказує, що ці 
два парні портрети з колекції київського музею були написані до 1713 року, коли, 
власне, вона вийшла із моди. У той час носили зачіску а-ля фонтаж та одноймен-
ний головний убір, саме він прикрашає голову дами на портреті. Крім того, якщо 
уважніше придивитися до нього, то можна припустити, що зображена зачіска бі-
льше за все відповідає моді 90-х років XVI сторіччя, коли фонтаж став уже досить 
високим, але ще не занадто. Завдяки дуже детальному зображенню, ми можемо 
навіть бачити прямий проділ та кокетливі завиті локони. Тож перед нами молода 
гарна дама, що уважно слідкує за модою. 

  
Іл. 1. Портрет дами. Кінець XVII ст. – до 1713 для оформлення весільного гаманця.  

Жак II Лоден (1663/64 - 1729). Франція, Лімож. 
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Висновки. Портрет – особливий жанр образотворчого мистецтва, завдяки 
якому в нас є можливість познайомитись із людьми з нашого минулого. Портрети в 
техніці розписної емалі мають довгу історію, починаючи з XVI сторіччя. І вони зав-
жди розвивалися відповідно до загальних мистецьких тенденцій. У XVIII сторіччі 
особливої популярності набувають камерні емалеві портрети, що ставали подарун-
ками для близьких людей. Для нас такий емалевий портрет особливо цікавий тим, що 
він передає не тільки зовнішність, але й розкриває перед нами людину як особис-
тість, адже він писався, щоб створити ефект присутності для найближчих людей. Ка-
мерні портрети ілюструють людські стосунки. Крім того, вони, як і будь який інший 
портрет, відображають тогочасну моду. І саме завдяки її мінливості в нас є змога 
точніше датувати емалеві портрети, адже їхня атрибуція є доволі проблемною че-
рез велику кількість майстрів, що їх виготовляли в той час. До того ж доволі часто 
ці майстри належали до однієї родини і мали однакові ініціали. Отже, камерний 
емалевий портрет потребує детальнішого вивчення з урахуванням тогочасної 
культурно-історичної ситуації і, своєю чергою, є багатим джерелом інформації. 
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НАЦІОНАЛЬНИХ КУЛЬТУР У МУЗИЧНІЙ ТВОРЧОСТІ 

© 
У статті розглянуто зміст та сутність поняття «ментальна карта» та запропоновано проекцію даного по-

няття у площину музичного мистецтва, а саме композиторської творчості. «Ментальна карта», трактована як 
колективна ментальна конвенція щодо уявних абстрактних територій, не засвоєних у реальному хронотопі, на-
ближається за змістом до поняття «орієнтальний міф», котре існує у музикознавстві (О. Герштейн). У даній 
статті простежено динаміку музичної ментальної карти, яка «змінювала свої обриси» у свідомості європейців 
протягом XVIII – першої половини ХІХ століть.  

Ключові слова: ментальна карта, орієнталізм, оксіденціалізм, екзотизм, ментальна конвенція, європоце-
нтризм, романтизм, імпресіонізм, орієнтальний міф. 
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«МЕНТАЛЬНЫЕ КАРТЫ»: МОДЕЛИРОВАНИЕ ОБРАЗОВ  

НАЦИОНАЛЬНЫХ КУЛЬТУР В МУЗЫКАЛЬНОМ ТВОРЧЕСТВЕ 
 
В статье рассмотрено содержание и сущность понятия «ментальная карта» и предложена проекция 

данного понятия в сферу музыкального искусства, а именно композиторского творчества. «Ментальная карта», 
понимаемая как коллективная ментальная конвенция о воображаемых абстрактных территорях, не освоенных в 
реальном хронотопе, приближается по смыслу к понятию «ориентальный миф», существующему в музыкове-
дении (Е. Герштейн). В данной статье прослежена динамика музыкальной ментальной карты, которая «меняла 
свои очертания» в сознании европейцев на протяжении XVIII – первой половины XIX веков.  

Ключевые слова: ментальная карта, ориентализм, оксиденциализм, экзотизм, ментальная конвенция, 
европоцентризм, романтизм, импрессионизм, ориентальный миф. 
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«MENTAL CARDS»: MODELING OF NATIONALS CULTURES` IMAGES  

IN MUSICAL CREATIVITY 

 
The article explores the content of the concept of "the mental map", represented in history, geography, neuro-

biology, cognitive psychology (E. C. Tolman, R. M. Downes, D. Stea, F.B. Schank). The attributes of the mental map, 
which represents the processes of collective perception and memories, are: the historical variability, abstractness, the 
collective character of mental constructing, the conventional borders of imaginary territories. One of such mental con-
ventions is the Western European oriental discourse (late 18 - 19 century). The orientalism is being treated as the mani-
festation of europocentrism, and the East itself as the homogeneous territory, completely different from the West in 
aspects of language, culture, and religion. Such point of view on two cultural spheres ("East" - "West"), traditions of 
which are perceived from the outside as monolithic, is supported by S. Yudkin. The musicologist considers the search 
of the ways of interaction between them the pressing task. It is worth noting that in the historical perspective, mainly 
under the influence of the geopolitical factors, the conventional borders of these "spheres" underwent changes. 

Proposed in the article is the projection of "mental map" into the musical arts sphere, namely into the compos-
ership. "The mental map," understood as the collective mental convention on imaginary abstract territories, not devel-
oped in the real chronotopos, is close in the meaning to the notion "oriental myth" (E. Gershtein). The notion "oriental-
ism" in music is not so defined: oriental characteristics are applied to such distant european countries, as Spain (mauri-
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tan colouring) and Russia (cumans, tatars). Moreover, there are traditions of "Russian," "French," "American" Spain, 
"Russian" and "French" East, "French" Africa, even "Finnish" or "Carelianistic" East (V. Nilova). For the goals of the 
present article precious is the notion "oriental myth" (a specific art phenomenon, born on the juxtaposition of european 
consciousness and personal "image" of borrowed culture), which was developed by E. Gershtein. 

In the present article "oriental myth" is observed as the variety of "mental map," because among its properties 
are: collective mental constructing of imaginary "alien" territory: abstractness, conventionalism, and historical fluidity 
of key model-image; acceptance (by default) of mental convention on the borders of modelled territory, with no atten-
tion to the real geographical coordinates. 

Article tracks the dynamics of musical mental map, which had "changed its shapes" in European consciousness 
during 18 and early 19 centuries. By means of musicological analysis of the "exotical" pieces put in the chronological 
order the key factors and tendencies, which influenced their creation, are unraveled. 

The musical horizons of Rennaissance were limiting the territory of "heart of Europe" with England in the 
North, Austro-Germany in the North-West, Italy in the South, Spain in the South-West. The idiosyncratic model of 
Rennaissance Europe in music was the genre of antique suite, with necessary sequence of necessary dances: German 
(allemande), French (courante), Spanish (sarabande), English (gigue). It is in this period when in the integral cultural 
space of Europe emerges the "alien dissonance": Hispanic-Turkish colouring, for creation of which the composers de-
velop the complexes of particular methods. Several approaches to the exotic topics were formed: ironic (opera-buff with 
"opera turks": Grétry, Paisiello); galant (J.-F. Rameau). Huge influence on the development of Eastern colouring was 
made by yanychar music (turkery style): Grétry, Gluck, Mozart, Beethoven, Weber. 

Beethoven was guided by other principles: his "Russian quartets" are the compliment to his patron, prince A. 
Razumovsky; the ouverture "Egmont" is one of the first examples of approach to the Spanish theme in "dark legend" 
style. The base model for him is the sarabande genre, with several details of semanthic complex are accentuated ("Death 
dances sarabande"). The line of "inquisitor Spain" is continued in operas of Auber and Verdi. 

In 1840's, in parallel with emergence of national musical schools, the second (oriental) stage of exotism com-
mences. The realisation of national distinctiveness is brought out by means of juxtaposition of own tradition with "al-
ien" sound space, in context of romantical "two-worldiness". Other sources of new inspirations were the Egyptιan cam-
paign of Napoleon, which had stimulated the growth of interest of composers to African and Eastern music, the theme 
of Spain as the image of "alien wonderful world" ("The Deserts" by David, "Myrtles," "Paradise and the Peri" by 
Schumann, "Ruslan and Liudmila" by Glinka, "Spanish Rhapsody" by Liszt, "Islamey" by Balakirev). 

In the historical dynamics of development of European music the space of "mental map" reveals the tendency 
of "receding horizon," "draughtsmanship" from the contour (conditional exotic know-hows) to the fill (ethnographic 
stage, stylistic assimilation). The interest to the "outside" themes is stimulated by historical, political, and cultural 
events, the aspiration of composers to express in music the impressions of travels, the search of national identity by 
means of juxtaposition with "alien" culture, the need to refresh the means of musical language and speech, the fashion, 
the particular events (an order, a dedication, a gift). 

Key words: mental map, orientalism, occidentalism, exotism, mental convention, eurocentrism, romantism, 
impressionism, oriental myth. 

 

З другої половини ХХ в. в історії, географії, нейробіології, когнітивній пси-
хології завоювала поступове визнання концепція «ментальної карти» (Е. Ч. Толман) 
як «теорії репрезентації просторових знань у свідомості людини» [9, c. 4], котра 
відбиває процеси людського сприйняття і спогадів. Їй властива історична мінли-
вість і достатня міра умовності й варіативності, бо «більшість текстових та графі-
чних джерел, залучуваних історичною наукою для реконструкції минулого, самі є 
продуктом сприйняття, спогадів і тлумачення людей» [9, c. 4]. Перспективною 
здається спроба осмислити, яким чином теорія ментальної карти діє в реаліях му-
зичного мистецтва. Отже, метою статті є створення проекції ментальної карти у 
сфері композиторської творчості. 

Ф. Б. Шенк у статті «Ментальні карти: конструювання географічного просто-
ру в Європі від епохи Просвітництва до наших днів» відзначає явище колективного 
конструювання ментальної картографії [9, c. 5]. У соціології та культурології, в ме-
жах вивчення громадської уяви та колективної репрезентації, увага дослідників 
концентрується на текстах, які фіксують розуміння про «уявний поділ територій», 
«з якими лише мала частина членів цієї спільноти знайома за особистими спосте-
реженнями, – таких, наприклад, як «Балкани», «Азія», «Центральна Європа» або 
«Східна Європа»» [9, c. 5]. Назви частин світу, за ствердженням Ф.Б. Шенка, відо-
бражають не географічні координати, а геополітичні одиниці, сформовані в історико-
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політичному процесі розвитку як ментальні конвенції. До таких ментальних конвенцій 
належить Схід і західноєвропейський орієнтальний дискурс (кінець XVIII -XIX ст.), 
що створив «Схід як усвідомлювану сутність і суб'єкт історії» [9, c. 5]. Орієнталізм 
трактується як прояв європоцентризму, заснованого на почутті зверхності (Е. Саїд). 
При подібному підході Схід трактується як гомогенна територія, кардинально від-
мінна від Заходу у мовному, культурному, релігійному аспектах» [9, c. 5]. 

Суттєвою ознакою орієнталізму є уявлення про те, що екзотичність мовних 
факторів узгоджується з їх незмінним, «нерухомим перебуванням» у часі. Про це ж 
згадує С. Юдкін. Розглядаючи традиційні підходи до означеної проблеми, він також 
говорить про два великих кола – «східне» і «західне», акцентуючи момент того, що 
традиції, що склалися «всередині кіл», сприймаються «ззовні» як якийсь моноліт. 
Тому актуальним завданням дослідник вважає пошук шляхів взаємодії, виявлення 
споріднених і чужих параметрів, встановлення діалогу між цими колами [10, c. 40]. 

Щодо історії кристалізації «культурних кіл» С. Юдкін підкреслює: «Досвід 
античності, постійно присутній в європейських традиціях, значно вплинув на їх фо-
рмування і зумовив відміну від традицій східного культурного кола» [10, c. 42]. В 
епоху Просвітництва (кінець XVIII ст.) поділ Європи (відповідно до античної кар-
тині світу) на «варварську Північ» і «цивілізований Південь» (Росія при цьому 
сприймалася як північна країна) замінюється поділом Захід – Схід (Л. Вольф). Ман-
дрівники із Західної Європи сприймали Східну Європу як прикордонну територію 
між цивілізованим Заходом (оксіденціалізм) і диким Сходом (орієнталізм). Згідно 
Л. Вольфу, вже тоді в літературі, мемуарах та подорожніх записках передбачається 
поділ Європи ХХ ст. уздовж «залізної завіси» [9, c. 7]. Тієї ж думки дотримувалася 
історична спільнота в Росії (В. О. Ключевський). Статус «прикордоння», на думку 
В. О. Ключевського, відкривав широкі можливості для міжкультурного діалогу, ре-
алізації на «дикому» Сході посередницької просвітницької місії [1]. 

У західноєвропейському розумінні до початку ХХ ст. «Східна Європа» була 
синонімом «Росії». Ментальне «переміщення» Росії з Півночі на Схід (30-ті роки 
XIX ст.) стало наслідком Віденського конгресу і Кримської війни. Ф. Б. Шенк за-
значає: «Переробка ментальної карти Європи містила звуження поняття «Північна 
Європа» до німецького мовного ареалу. Назва території «Північ» поступово набу-
ло позитивну конотацію і стало синонімом назви «Скандинавія». В свою чергу ка-
тегорія «Схід» зазнала розширення. Це було пов'язано з тим, що у XIX ст. націо-
нально-мовні критерії поступово прийшли на зміну таким критеріям поділу Євро-

пи, як державна система і античні традиції в освіті »[9, c. 78]. 
«Обриси ментальної карти» Сходу варіювалися залежно від точки зору на 

нього. Для Й. В. Гете Схід (Osten) і Близький Схід (Orient) були синонімами. У Захід-
ній Європі Росія зараховувалася до «дикого Сходу» («азіатчини») у періоди політич-
них загострень (більшовицька диктатура, «холодна війна). З «російської» точки зору 
(наближеної до Сходу) Західна Європа є уособленням «Заходу», а «Схід» диференці-
йований на «Близький», «Середній» та «Далекий». Існує ще позиція євразійської 
школи, що виникла на початку ХХ ст. в емігрантському середовищі, згідно з якою 
Росія – це країна з особливою долею, яка не відноситься ні до Сходу, ні до Заходу. 
Між тим, як зазначає Д. С. Ліхачов, «якщо дивитися на Росію з Заходу, то ми, зви-
чайно, знаходимося на Сході чи, принаймні, між Сходом і Заходом. Але ж французи 
бачили і в Німеччині Схід, а німці в свою чергу вбачали Схід у Польщі» [4]. 
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З нашої точки зору, потенціал «ментальної карти» переконливо розкривається 
у процесі дослідження актуальних проблем сучасного музикознавства, пов'язаних з 
міжкультурною взаємодією. У музиці поняття «орієнталізм» досі відрізняється бага-
томірністю і хиткою невизначеністю тлумачень. Наприклад, Г. Некрасова [5] об'єд-
нує ним звернення композиторів до іспанської та східної тематики. О. Садуова [7] 
ототожнює «російський орієнталізм» з «екзотико-романтичною» та імпресіоністсь-
кою музичною традицією. Дійсно, «орієнтальні атрибути» притаманні таким геогра-
фічно віддаленим європейським територіям, як Іспанія (з її мавританським колори-
том) і Росія (з її половцями, турками і татарами). При цьому існують вікові традиції 
«російської» «французької» й «американської» Іспанії, «російського» і «французько-
го» Сходу», «французької Африки», які також іменуються орієнталізмом. Набагато 
більш екстравагантну гіпотезу пропонує В. І. Нілова у статті «Репрезентації Сходу в 
музиці Сібеліуса»: посилаючись, зокрема, на доповідь В. Іваницького «Про можливу 
спорідненість фінської та японської мов» [3], В. Нілова виявляє дуже несподівану 
«локальну номінацію Сходу» і аргументує концепцію, згідно з якою Фінляндія пос-
тає «прикордонною державою», котра поєднує прикмети Сходу і Заходу: «Кордон 
між двома Кареліями став кордоном між західним і східним християнством, між ка-
толицькою і православною церквою на півночі Європи» [6]. Дослідниця доводить, 
що у «російській Карелії» збереглися стародавні карельські рунічні наспіви, які вияв-
ляють численні паралелі з атрибутами далекосхідного музично-мовного дискурсу. 
В. Нілова вводить поняття «кареліаністіческого Сходу», виявляючи у творчості 
Я. Сібеліуса, з одного боку, західноєвропейські традиції, а з іншого, – «орієнтальні 
орієнтири» (варіантність, змінність, рух паралельними структурами, модальність, те-
мбромелодичний розвиток, напівтонове глісандування). Таким чином, відповідно до 
цієї концепції північні кордони «орієнтального світу» досягають Скандинавії. 

Щоб якимось чином розібратися в термінологічному «тумані», О. Герштейн 
розробляє поняття «Східний міф», під яким вона розуміє «особливий художній 
феномен, народжений однією культурою в результаті її взаємодії з іншого дале-
кою (або такою, котра сприймається як далека), і представляє собою образ, що ви-
никає у свідомості художника, в його індивідуально-неповторному баченні і вті-
люваний відповідно до нього» [2]. Орієнтальний міф виникає «на перетині двох 
векторів: європейської свідомості (загальної або індивідуальної) і персонального 
«обличчя» – образу запозиченої культури» [2]. Таким чином, кожен художній на-
прям народжує свій «орієнтальний міф». 

Судячи з наведеного визначення, «орієнтальний міф» як «породження євро-
пейської культури» є одним з різновидів «ментальної карти», тому що йому при-
таманні: колективне ментальне конструювання уявної «чужої» території; абстрак-
тність, умовність і історична мінливість ключового образу-моделі; прийняття (за 
замовчуванням) ментальної конвенції щодо меж модельованої території, без ура-
хування реальних географічних координат. 

Аналізуючи історію французької музики, О. Герштейн звертає увагу на те, 
що всі «хвилі» французького екзотизму («екзотична», «магрибська», «далекосхід-
на») мають власну історію, темп розвитку, стилістичні відмінності, свій орієнта-
льний міф. У той же час, всі вони мають ряд загальних ознак, за якими дослідник 
відносить все течії в цілому до екзотизму. За визначенням О. Герштейн, «Екзо-
тизм є результатом взаємодії з художніми культурами неєвропейських країн (схі-



Актуальні проблеми історії, теорії та практики художньої культури ______________ ХХХIV, 2015 

 

 327 

дних і несхідних) і виражається у запозиченні елементів їх художньої мови, форм і 
принципів розвитку на всіх рівнях. Орієнталізмом (виділено мною. – О.Т.) ми 
продовжуємо традиційно іменувати другий етап екзотизму, його магрибську гіл-
ку» [2]. У ХХ ст., на думку дослідниці, «орієнтальний міф переростає географічні 
рамки Сходу і стає образом неєвропейської культури взагалі, усвідомлюваної Єв-
ропою як якась протилежна їй система координат, «світоглядна матриця», здатна 
наділити її новими, не властивими спочатку, якостями й реалізувати ще не розкриті 
здібності»[2]. Оперуючи поняттями, запропонованими О. Герштейн по відношенню 
до французької музики, спробуємо екстраполювати їх на більш широку «терито-
рію». Після загальних міркувань перейдемо до спостереження над тим, як змінюва-
лися обриси музичної ментальної карти в свідомості європейців протягом XVIII – 
першої половини ХІХ ст. Розташувавши твори екзотичної тематики в хронологіч-
ному порядку, виявимо, які чинники і тенденції ініціювали їх створення: історичні 
події? культурний контекст? «хвилі» модних тем? В епоху Відродження, коли ще 
не існувало власне поняття «нація», на «ментальній карті» західноєвропейської му-
зики не було меж. Музичні горизонти Ренесансу обмежували територію «серця Єв-
ропи» з Англією на півночі, Австро-Німеччиною на північному заході, Італією – на 
півдні, Іспанією – на південному заході. Своєрідною моделлю ренесансної Європи 
став в музиці жанр старовинної сюїти, з чергуванням обов'язкових танців: німець-
кого (Алеманда, від фр. Allemand – німець, німецький), французького (Куранта), іс-
панського (Сарабанда), англійського (Жига). Незважаючи на «географічні назви», 
до яких зрідка вдавалися композитори, щодо цього періоду в історії музики, як вва-
жають багато музикознавці (Т. Чередниченко), ще передчасно говорити про орієн-
талізм в повному розумінні цього слова. Ми все ж схильні, слідом за О. Герштейн, 
стверджувати про зміну у XVIII ст. у музичному мистецтві кордонів ментальної ка-
рти і про формування першого етапу музичного екзотизму. 

Саме в цей період у цілісному культурному просторі Європи з'явився «чу-
жорідний дисонанс» – іспано-турецький екзотичний колорит (опера «Кара Мус-
тафа» Й. В. Франка – 1682), для створення якого композитори вдавалися до ком-
плексу спеціальних прийомів. 

У просвітницькій літературі сформувалися дві тенденції в підході до екзо-
тичної тематики. Іронічна тенденція (Монтеск'є, Вольтер), яка критикує чужі зви-
чаї, в музиці втілилася в опері-буф (Гретрі, Паізієлло), де вона виражалася «на-
вмисним варварством» і «забавним примітивізмом» (О. Герштейн). Основним об'-
єктом сатири були «оперні турки», що стало своєрідною «іронічною відповіддю» 
на серію турецьких воєн з початку XVI ст. по кінець XVIII ст. Ідеї Ж.-Ж. Руссо 
про «Європу, зіпсовану цивілізацією», стали основою концепції для опери-балету 
«Галантні Індії» Ж.-Ф. Рамо (1735) – екзотичної фантазії в дусі галантних манер 
двору Людовика XV, в якій турки, перуанські індіанці, перси, американські дику-
ни рухаються у витончених реверансах під звуки ригодону і гавоту. 

Великий вплив на формування «колористичного портрета» музичного Схо-
ду справила яничарська музика, з якою європейці познайомилися на рубежі XVII-
XVIII ст. Специфічне поєднання інструментальних тембрів яничарського оркестру 
«Мехтер» знайшло відображення в характерному європейському орієнтальному 
комплексі тембрів (великий барабан, тарілки і трикутник): Гретрі («Марш циган» 
з опери «Таємна магія», 1778), Глюк («Іфігенія в Тавриді», 1779, «Пілігрими з Ме-
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кки», 1779), Моцарт «Викрадення із сералю», 1782). Стиль «alla turca», з імітацією 
барабана і ритмічним ostinato, поширився і на інструментальну музику (Моцарт 
«Турецький марш»; Гайдн «Військова симфонія», 1794; Бетховен «Марш до п'єси 
Коцебу «Афінські руїни»»). Мода на яничарську музику прокотилася по Європі: у 
Франції на початку XIX ст. вона отримала назву «тюркері» і багато в чому визна-
чила специфіку екзотичного компонента в жанрі Великої французької опери. Від-
луння «турецької теми» можна виявити в австрійському зингшпилі (К.-М. Вебер 
«Абу Гассан», 1811) і навіть в опері Гулака-Артемовського «Запорожець за Дуна-
єм», 1863. Таким чином, перший етап музичного екзотизму відрізняється умовніс-
тю в зображенні «іншого світу» і домінуванням ігрового начала. 

Іншими принципами керувався Л. ван Бетховен при зверненні до інонаціо-
нальних тем. Так, «Російські квартети» (ор. 59, 1807), присвячені меценату компо-
зитора А. К. Розумовському, – данина вдячності та подяки. Увертюра «Егмонт» 
(1810) демонструє підхід до екзотичної іспанської темі в несподіваному ракурсі – 
у руслі «чорної легенди». Це – один з перших в історії музики прикладів ство-
рення «образу ворога». В якості моделі фігурує жанр сарабанди як стереотип Іс-
панії, в якому посилені окремі деталі семантичного комплексу («смерть танцює 
сарабанду»). Лінія «інквізиторської Іспанії» розвинена в операх Д. Обера («Німа з 
Портічі»), Дж. Верді («Дон Карлос», «Сила долі»). У музикознавчій літературі 
поширена думка про виняткову роль Росії і Франції в розвитку музичного екзоти-
зму. Не применшуючи досягнень російських і французьких композиторів, хотіло-
ся б внести деякі корективи у створений стереотип: уже «географія» творів німця 
К.-М. Вебера охоплює умовний музичний простір з Китаєм на сході («Китайська 
увертюра»), Іспанією на заході («Преціоза»), Іраком і Тунісом на півдні («Обе-
рон»). Друга третина (починаючи з 1840-х р.) XIX століття в музиці Західної Єв-
ропи репрезентує другий («орієнтальний») етап екзотизму. Саме цей період пов'я-
заний з формуванням національних шкіл у Росії, Польщі, Угорщині, Чехії, Норве-
гії, Фінляндії та ін. країнах, що закономірно зумовило зростання композитор-
ського інтересу до національного фольклору і пошуку прийомів його втілення у 
музиці. Період кристалізації національних шкіл пов'язаний з осмисленням їх влас-
ної самобутності шляхом зіставлення з «іншим» звуковим простором у контексті 
ідеї романтичного двоєсвіту. 

Тема подорожей стає надзвичайно популярною в цей час. У 1835 р. 

Р. Вагнер пише Увертюру до незакінченої опери «Христофор Колумб». «Орієнта-

льність» тут не проявлена, акцент композитора зосереджений на ідеї «героїки», 

«подвигу». Наповнена покликами, увертюра стає однією з перших сторінок у га-

лереї вагнерівських Героїв. У тому ж році Ф. Ліст починає роботу над першим 

зошитом «Років мандрів». Розробляючи ідею синтезу мистецтв, угорський компо-

зитор створює узагальнено-асоціативні образи країн-моделей, теж практично не 

вдаючись до фольклорних цитат. Але вже в 1840 р. він звертається до угорського 

фольклору, втілюючи його специфічні нюанси в блискучих «Угорських рапсоді-

ях». Численні транскрипції Ф. Ліста, що цитують «чужу музику», як вважає Т. Че-

редниченко, – «данина егоцентричному типу творчості», притаманна романтикам. 

Ця традиція отримала розвиток в «Іспанській рапсодії» Ф. Ліста (1863), «Ісламеї» 

М. Балакірєва (1869) та ін. шедеврах фортепіанної віртуозної майстерності. На по-
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чатку XIX ст., внаслідок Єгипетського походу Наполеона (17981801), увага фра-

нцузьких художників зосередилася на території Північної Африки та Близького 

Сходу. Нові враження, отримані під час подорожей літераторів і композиторів, 

привели до ідеї оновлення художньої мови шляхом західноєвропейського «осво-

єння» справжніх етнографічних багатств країн Магрибу (другий етап екзотизму – 

О. Герштейн). У цей період зароджуються іспанська, африканська, американська і 

далекосхідна гілки музичного екзотизму. «Мода на Схід» швидко поширюється в 

Європі. Одними з перших творів стали «Східні мелодії» для фортепіано (1835), 

«Пустелі» (1844) Ф. Давида, пісні з циклу «Мірти» Р. Шумана по «Західно-

східному дивану» Й. В. Гете (ор. 29, 1840), ораторія Р. Шумана «Рай і Пері» (ор. 

50, 18411843), за сюжетом якої міфічна Пері «подорожує» по музичних просто-

рах Індії, Єгипту та Сирії, «Руслан і Людмила» М. Глінки (1842). В епоху роман-

тизму в музику міцно входить іспанська тема як образ, «почутий» композиторами 

інших національностей (Польща, Німеччина, Росія, Франція, Італія). Іспанія – 

«країна цивілізованої екзотики», – будучи пов'язаною з Європою релігією, мовою, 

державним устроєм, увібрала в себе також риси східних і південних культур (Ін-

дія, Африка), органічно вписавшись в модель романтичного двоєсвіту як образ 

«чужого чудесного світу». У 40-і роки кристалізується феномен «російської Іспа-

нії». «Іспанська тема» закріпилася в російській культурі в романтичному (іноді у 

фантастичному) вигляді, що відповідало «жовтій легенді» про цю країну. Стійкий 

інтерес до Іспанії простежується також у творчості французьких композиторів. 

Таким чином, з урахуванням постійно функціонуючого зв'язку Франція – Росія, 

виникає «іспанський трикутник»: Іспанія – Франція – Росія. Орієнтальними атри-

бутами наповнені «Східні картини» (1848) та «іспанські цикли» (1849) Р. Шумана. 

Необхідно відзначити, що вже в цих творах німецького композитора намічається 

«фламенковий комплекс» – модель «іспанського звучання» в уявленнях європейців. 

Висновки. Таким чином, в історичній динаміці розвитку європейської му-

зики простір «ментальної карти» виявляє тенденції «горизонту, що віддаляється», 

«промальовування деталей» від контуру (умовно екзотичні прийоми) до запов-

нення (етнографічний етап, стильова асиміляція). Інтерес до інонаціональної те-

матики стимулюється історико-політичними та культурними подіями, прагненням 

висловити в музиці враження від подорожей, пошуком національної ідентичності 

шляхом зіставлення з «чужою» культурою, потребою в оновленні засобів музич-

ної мови, модою, окремими випадками (замовлення, посвята, подарунок). 
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РЕЖИСЕРСЬКІ ПОШУКИ СЕРГІЯ ДАНЧЕНКА:  

ПОЧАТОК КИЇВСЬКОГО ПЕРІОДУ 
 

Режисерська діяльність С. Данченка на чолі Київського театру ім. І.Франка розширила естетичну тери-
торію творчих пошуків колективу. Його постановки: «Украдене щастя» І. Франка, «Дядя Ваня» А. Чехова, 
«Візит старої дами» Ф. Дюрренматта та ін., про які йдеться у статті, вписали український театр в контекст 
загальноєвропейських сценічних практик. Сценічні хронотопи, як дієвий чинник формування образних систем 
вистав С. Данченка і сценографа Д. Лідера, визначили магістральні лінії збагачення естетичного потенціалу 
української театральної культури. 

Ключові слова: режисура, Сергій Данченко, Данило Лідер, образна система вистави, сценічний хроно-
топ, режисерська концепція. 
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РЕЖИССЕРСКИЕ ПОИСКИ СЕРГЕЯ ДАНЧЕНКО: НАЧАЛО КИЕВСКОГО ПЕРИОДА 

 
Режиссерская деятельность Сергея Данченко во главе Киевского театра им. И. Франко расширила эсте-

тическую территорию, на которой разворачивался творческий поиск коллектива.  Созданные им этапные поста-
новки вписали украинский театр в контекст европейских сценических практик.  

Сценические хронотопы, как действенный фактор формирования образных систем спектаклей 
С. Данченко–Д. Лидера, определили магистральные пути обогащения эстетического потенциала украинской 
театральной культуры. 

Ключевые слова:  режиссура, Сергей Данченко, Даниил Лидер, образная система спектакля, сценический 
хронотоп, режиссерская концепция. 
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SERHIY DANCHENKO`S SEARCHES AS A DIRECTOR:  

THE BEGINNING OF THE KIEVAN PERIOD 

 
Choosing the "Stolen Happiness" by I. Franko (artist S. Koshtelyanchuk, 1979) as a debut performance at his 

position of the artistic director of the Kyiv Theater of Franko, S. Danchenko was running an extremely high risk, be-
cause a few years ago the staging of this drama in the Lviv Theater of Zankovetska proposed by him has become a phe-
nomenon in the theatrical life of Ukraine. Mykola, played by B. Stupka, was perceived as a "tribal" feature of Zanko-
vetska performance school and it was hard to imagine how it will partner with actors with a different "blood." 

It should be recalled that in the second half of the 70s, the "Stolen Happiness", almost simultaneously with Lviv 
residents, was staged by two more theaters, i.e. Volyn Theater of Shevchenko (director Oleksandr Zabolotnyi, artist 
L.Chernova, 1976) and Chernivtsi Theater of Kobylanska (director V. Opanasenko, artist B. Lassan, 1978). In all perfor-
mances, the age difference between the characters was removed, and the social background of the events underlying the 
drama was offset. Young and beautiful Mykhaylo, Mykola and Anna found themselves in the vortex of the complex ethi-
cal issues. However, in the play of S. Danchenko only Mykhaylo and Anna fought for their right to happiness at any cost. 
Instead, Mykola-Stupka existed in a different spiritual space. For him, any manifestation of egocentrism was unacceptable; 
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a zero "pain threshold" made him vulnerable to the slightest adversity in life of his loved ones. The pain of another person, 
beyond any logic of interpersonal relationship development, permeated all his essence, became his pain.  

Staging of the "Stolen Happiness" in the Theater of Franko, having summarized the topical issues of the day up 
to the universal categories of the being singled out the new content layers of Franko play. Later on, the stage interpreta-
tion of the Ukrainian classics will be heading towards generalization of the conflict and issues, out-of-the-household 
development of characters. Increasingly, the ritual acts as an effective factor in forming the shaped structure of perfor-
mances. Indicative in this respect will be the staging of I. Borys, V. Kuchynskyi, I. Volytska, D. Bohomazov and others. 

The "Visit of the Old Lady" by F. Durrenmatt staged in 1980 in the Kyiv Theater of Franko (artist D. Lider) is 
one of the brightest pages of the Ukrainian theater of the first half of the 80s. The very appeal to this drama has become 
fundamentally important, since the careful "ideological eye" extremely censored the involvement of contemporary for-
eign drama in repertoire. The offensive diplomacy of S. Danchenko allowed bypassing the censors’ prohibition and 
expanding the problem-thematic and genre-stylistic range of art searching of Franko Theater actors. 

The director did not "fought" with F. Durrenmatt, having kept in the performance both the tragic and the com-
ic. Like many of his predecessors, he actively brought Brecht’s vocabulary into the artistic tissue of performances. 
Meanwhile, the lyrical intonation powerfully shaped the area of dramatic events related to the central characters, which 
saturated the scenic expression with psychological overtones of a broad range.  

The play consistently showed the process of moral degradation of a man in a society where everything is 
bought and sold, where money is the only vital goal. However, the performance claimed the possibility of resurrection 
of the human spirit capable of reviving a person, pulling it out of the swamp of the middle-class morality, from the 
shackles of the narrow-minded thinking. That’s the way Ilya (S. Oleksenko) appeared in the play, a certainly tragic way, 
but enlightened with the knowledge of the re-discovered achievements of the individual, i.e. freedom, will not motivat-
ed by anyone, the right of choice, even though this right is paid by life. 

Claire (N. Koperzhynska and Y.Tkachenko) is the same victim as her lover, but she certainly remains a dark 
power generating the new victims. The actresses played a tragic impossibility of evil redemption, played the fatality as 
the cross torment retained by superhuman efforts in the literal sense of the word. Claire can take everything away and 
reward for everything. However, her path is still barren. 

At first glance, the directorial concept fit into the dominant theater development trend of the past decades, when 
the man was interesting not in itself, but rather as an object of influence of the world in its various manifestations, from life 
and social conditions to the most general laws of existence. However, the multilayered imagery of the play built by Dan-
chenko and Lider in collaboration, provided an opportunity of a broader contextual understanding of the problems of illu-
sory harmony of material prosperity, which demands the conformity, instead turning into the petty meager existence. 

"Stolen Happiness" by Franko, "Uncle Vanya" by Chekhov, and "The Visit of the Old Lady" by F. Durren-
matt referred to herein embedded the Ukrainian theater into the context of European stage practices. The scenic chro-
notopes as an effective factor in the formation of figurative systems of performances by S. Danchenko and scriptwriter 
D. Lider identified the main path which enriched the aesthetic potential of Ukrainian theater culture. 

Key words: directing, Serhii Danchenko, Daylo Lider, play imagery system, stage-space, directorial concept. 

 
Наприкінці 70-х – на початку 80-х років ХХ століття відбулася чергова хвиля 

ротацій головних режисерів театрів України. Київський театр м. І. Франка очолив 
С. Данченко, замість нього керувати Львівським театром ім. М. Заньковецької було 
призначено В. Опанасенко. З Харківського ТЮГу до Харківського театру ім. 
Т. Шевченка переведено головувати О. Бєляцького, з Київського ТЮГу до Київсько-
го Молодіжного театру – М. Мерзлійкіна. Київський театр ім. Л. Українки очолила 
І. Молостова, Чернівецький театр ім. О. Кобилянської – К. Пивоваров, Дніпропетров-
ський театр ім. Т. Шевченка – А. Літко та ін. Творчі колективи вкотре пережили «шо-
кову терапію» номенклатурного корегування мистецького процесу. Здавалося, немає 
нічого дивного в тому, що знані режисери очолили провідні театри країни, проте всі 
ці пертурбації аж ніяк не зумовлювалися художніми вимірами творчого пошуку. По-
казова в цьому сенсі розповідь М. Мерзлійкіна: «Мене запросили до міському партії і 
запропонували «зміцнити колектив Молодіжного», бо  становище вважалось там не-
стабільним, проблемним, а в мене у ТЮГу було все гаразд. Я кажу: «То що, я піду 
туди, а тут хай усе руйнується?» Так воно згодом і сталося, між іншим… «Ви можете 
відмовитися. Але ми вам не рекомендуємо». Така тоді була форма примусу. А для 
начальства ж Молодіжний був як алергія. Відкрили вони його на свою голову, а там – 
то вистави не такі, то конфлікти. Отже, пішов я туди не зовсім добровільно. … Я тоді 
хотів ставити «Візит старої дами», «Короля Ліра», «Тев’є-Тевеля» – все те, що потім 
зробив Данченко у франківців. … Однак відчував: трупа не моя. Ніби ти у чужому до-
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мі» [12, с. 38–39]. Поставивши за два роки вистави «Джикетський маніфест» О.Чхаїдзе 
(1983) і «Стіна» Ю. Щербака (1984)  М. Мерзлійкін пішов з Молодіжного театру. 

Натомість І. Молостова через кілька років написала заяву про звільнення з ко-
лективу, який знала давно і дуже добре. Чудово знав колектив Львівського театру 

ім. М. Заньковецької й В. Опанасенко – тут він втілив чимало цікавих сценічних про-
читань сучасної і класичної драматургії. Однак, навіть  схвальні відгуки критиків 
на виставу «Богдан Хмельницький» (його дебют як головного режисера, 1978) не 
завадили звільненню митця за наказом Міністерства культури. Формальний при-
від –  прем’єрний показ сатиричної комедії «Смерть Тарєлкіна» (1980)  в день пар-
тійного з’їзду. Драматичними перипетіями позначений і початок діяльності 
С. Данченка на посаді головного режисера Київського театру ім. І. Франка. (1978). 
З цього приводу режисер згадує: «Мене викликали до Києва, кажуть – будете 
приймати театр. Заввідділом культури ЦК спитав: “Ви що, гадаєте, у Львові зро-
бите перший театр в Україні? Так ми вам цього не дамо. Все одно у Києві буде пе-
рший театр. Хочете – беріть”. Львівський обком партії висунув тільки одну умову: 
не забирати із собою всіх акторів театру М. Заньковецької. Я узяв Ступку, повинен 
був перейти зі мною Козак, але його не відпустила дружина» [1]. Зовні видавалося, 
що доля  посміхається цій талановитій, на перший погляд, завжди спокійній людині 
– яку б театральну трупу не очолював він на певному етапі свого мистецького пос-
тупу, всі актори вбачали саме в ньому «свого» режисера, його беззаперечний авто-
ритет, як результат плідної творчої діяльності, забезпечував комфортні умови для 
мистецького пошуку. Насправді ж, усе було набагато складніше. Добре обізнаний з 
процесами за лаштунками сцени, театральний критик Ю. Богдашевський зазначає: 
« … Тільки сам Данченко знає, як нелегко йому було зробити цей крок – від благо-
получчя у заньківчан – у колектив, де не знайшли щастя ні М. Крушельницький, ні 
В. Скляренко, ні Д. Алексидзе, не кажучи вже про художників куди меншого масш-
табу. Він прийшов у театр, уся колишня слава якого була зафіксована хіба що в 
книгах істориків, очолив колектив, який свого часу без жалю попрощався з повним 
сил В. Добровольським, де комусь здалося, що на заваді нового розквіту театру сто-
їть Н. Ужвій, і велику актрису відправили на пенсію. Він мав об’єднати людей, які 
войовничо розбилися на групи, і де театральна інтрига давно вже стала нормою за-
кулісного життя. Де «прима» клану, який «панував» сьогодні, могла при всіх кину-
ти своїй партнерші – « Я тебе викину з театру!», де актриса вже під час спектаклю 
відчула, що хтось накидав їй у чоботи бите шкло. Данченко прийшов у колектив, 
який занадто любив себе, не знаходячи взаємності у глядача. 

Його зустріли без захоплення і без любові. Вичікували – яка група при но-
вому головному візьме верх? А передумови для цього були – у франківців працю-
вали його товариші по інституту, однокурсники. Та виявилося, що вони погано 
знали Данченка – гору взяло мистецтво» [2, с. 26]. Цей далекий від творчості за-
кулісний бік театрального повсякдення, на нашу думку, виразно висвітлює емо-
ційний фон, атмосферу, в якій розпочався процес стрімкого оновлення творчого 
життя франківців. Інтрига навколо вибору дебютної постановки на франківський 
сцені збурювала емоції не тільки всередині трупи, а й в широкому колі театральної 
громадськості. «Я переконаний, що режисер, тільки-но очоливши новий для себе 
колектив, у першій своїй постановці не повинен зважати не будь-які кон’юнктурні 
міркування. Це важко, бо саме у цей момент починається боротьба: поставиш одне – 
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тебе підтримуватимуть, поставиш інше – матимеш клопіт» [ 6, с. 138 ], – саме з таких 
позицій С. Данченко приступив до постановки «Украденого щастя» І. Франка. Він  
надзвичайно ризикував – адже кілька років тому запропоноване ним сценічне про-
читання цієї п’єси у Львівському театрі ім. М. Заньковецької стало явищем у теат-
ральному житті України. Микола у виконанні Б. Ступки сприймався як «родова» 
ознака виконавської школи заньківчан і важко було навіть уявити, в який спосіб 
відбуватиметься його партнерство з акторами іншої «групи крові». Слід нагадати, 
що у другій половині 70-х років «Украдене щастя» майже водночас із львів’янами  
поставили ще два театри – Волинський ім. Т. Шевченка (режисер О. Заболотний,  
художник Л.Чернова, 1976) та Чернівецький ім. О. Кобилянської (режисер 
В. Опанасенко, художник В. Лассан, 1978 ). У всіх режисерських прочитаннях  ві-
кову різницю між героями було знято, соціальне підґрунтя висхідних подій драми – 
знівельовано. Молоді й гарні Михайло, Микола й Анна опинялися у вирі складних 
морально-етичних проблем. Однак, у виставі С. Данченка лише Михайло і Анна 
виборювали своє право на щастя за всяку ціну. Натомість Микола-Ступка існував в 
іншому духовному просторі. Для нього  неприйнятні будь-які прояви егоцентризму, 
нульовий «больовий поріг» робив його вразливим до найменших негараздів у житті 
близьких людей. Чужий біль, поза всякою логікою розвитку міжособових стосун-
ків, пронизував усе його їство, ставав його болем.  

Акцентуючи увагу на процесі загострення, граничного конфліктного проти-
стояння цих діаметрально різних життєвих позицій, режисер надавав «драмі з 
сільського життя» високого трагедійного звучання. Побутово-психологічна стилі-
стика вистави насичувалася  художніми узагальненнями. Так, у виставі кілька ра-
зів повторюється одна й та сама мізансцена: за довгим столом з різних боків си-
дять Михайло і Микола. За їхніми спинами стоїть Анна, інколи вона  сидить на 
лаві спиною до глядачів і вдивляється в обличчя чоловіків, які «ведуть довгу, до-
вжиною в життя розмову. Із побутової вона непомітно переростає у філософську 
суперечку, сшибку, де зіштовхнуться не лише різні характери, але й різні життєві 
позиції. Суперечка між Миколою та Михайлом вирішується у стилі полотен майс-
трів реалістичного живопису ХІХ сторіччя. Фронтально вибудувана композиція 
фіксує розташування сторін та величезний простір. У ньому ударними наголосами 
звучать простягнені до співрозмовника руки, нахилені фігури, порожній простір. 
Усе решта «виведено» на другий план. Узагальнення, укрупнення досягається сві-
тлом, пластикою, напруженістю порожнечі. Герої ведуть спір, який так і не наро-
джує істину. Що робити? Як жити далі? Ці питання постають перед ними при пе-
ршій же зустрічі. Й кожен відповість на них по-своєму» [13, с. 21 ]. Масштабного 
художнього узагальнення набуває музичний лейтмотив вистави – пісня за моти-
вами народних гуцульських наспівів (композитор Б. Яновський). Вона лунає у 
хвилини найбільшої драматичної напруги, коли емоційно-психологічні стреси 
Анни, Миколи, Михайла сягають апогею відтак «читається як тема фатуму, що 
час від часу звучить у свідомості героїв» [13, с. 22 ]. Згодом інтер’єр бойківської 
хати Задорожних несподівано розірве  навпіл холодне провалля чорної порожнечі. 
Упродовж дії на місці «чорної каверни» з’являться дерев’яні місточки – тротуари 
сільської вулиці. Односельці пропивають, проїдають із господарем його останні 
статки і без щонайменших докорів сумління обговорюють інтимні подробиці жит-
тя, сімейну драму, яка розгортається тут і зараз перед їхніми очима.  
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І коли  трагедія дістанеться свого піку, і Микола, не усвідомлюючи наслід-
ків, вдарить сокирою Михайла, розмова «довжиною у життя» добіжить кінця. 
Проте жаданої крапки над «і» у двобої за щастя поставлено не буде. Микола-
Ступка міцно притискає до себе грузне тіло Михайла, поволі, «ніби в рапіді, обер-
тається навколо своєї осі з вимушеними зупинками – «стоп-кадрами». Як у калей-
доскопі, перед нами кружляють божевільні від страху очі Микола та Михайла. Так 
ця двохстороння фігура обертається перед глядачами усіма частинами. Герої пот-
рапляють у якийсь інший стан, інший вимір, підкреслений об’ємною мізансценою, 
що так відрізняється від усіх фронтальних мізансцен спектаклю. Тіло одного ніби 
вросло в тіло іншого, і Миколі доводиться відривати від себе Михайла, щоб при-
пинити це безумне вертіння. Цей страшний танок смерті, що увінчує спектакль, – 
одна з найвражаючих мізансцен спектаклю» [13, с. 24]. Вона фокусує оптику гля-
дацького сприйняття запропонованого режисером сценічного прочитання «Укра-
деного щастя», де зійшлися у двобої егоцентричні постулати вседозволеності та 
всепрощення тонко організованої особистості. Здійсненна Г. Юрою у 1940 році 
постановка цієї п’єси, уславивши виконавців головних ролей А. Бучму, Н. Ужвій і 
В. Добровольського, стала мистецьким надбанням не тільки театру ім. І. Франка. 
Ідейно-естетичні параметри вистави віддзеркалили одну з магістральних ліній ро-
звитку українського театру цілого історичного періоду. Натомість режисерське 
прочитання С. Данченка, узагальнивши злободенні проблеми сучасності аж до за-
гальнолюдських категорій буття, виокремило нові змістові шари п’єси І. Франка. 
В подальшому сценічна інтерпретація української класики прямуватиме саме у бік 
узагальнення конфлікту і проблематики, позапобутового розвитку характерів. Усе 
частіше ритуал виступатиме дієвим чинником формування образної структури ви-
став. Показовими в цьому сенсі стануть постановки І. Бориса, В. Кучинського, 
І. Волицької, Д. Богомазова та ін. 

У наступні два сезони С. Данченко у творчому тандемі зі сценографом 
Д. Лідером поставив спектаклі, які  вписали український театр до контексту загаль-
ноєвропейських сценічних пошуків – «Дядя Ваня» А. Чехова і «Візит старої дами» 
Ф. Дюрренматта ( 1980, 1983). Йому вдалося зробити майже неможливе – розшири-
ти систему естетичних координат, в якій розгортався творчий пошук театру. В кон-
тексті реалізації цих творчих завдань переконливими видаються наступні спосте-
реження В. Гаєвського: «Войницький-Ступка і Астров-Івченко стали  природними 
полюсами вистави, які створили напругу і необхідний контраст, ще повніший від 
того, що образи були зіграні в різній манері. Астров – персонаж з роману або ж з 
новел, а сам Івченко був близький до акторської школи Берлінер Ансамбль, до яко-
го тяжів в епоху Данченка і сам театр Франка, що дало змогу в цікавому стилі пос-
тавити «Візит старої дами» Фрідріха Дюрренматта, в усякому разі, з трьома чудо-
вими акторськими роботами: Нонна  Копержинська і Юлія Ткаченко (обидві, по 
черзі, в ролі Клер) і, особливо, Степан Олексенко в ролі Іля. Войницкий же – персо-
наж музично-поетичного жанру, а в грі Ступки оживала  найбільш стійка, хоча, 
можливо, і  найбільш прихована традиція Театру імені Франка – те, що пов’язувало 
цей київський театр в роки Сергія Данченка з легендарним  харківським Березолем.  

Це надзвичайно тонкий зв’язок: експресіоністська стилістика і, більш широ-
ко, експресіоністська поетика Леся Курбаса, його постановок, його графічних і 
гротескових мізансцен виявляється не стільки в режисерських композиціях Дан-
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ченка (хоча і там), скільки в прийомах і навіть техніці акторської гри Ступки і де-
яких інших акторів. Ступка – експресіоністський актор в неекспресіоністському 
контексті. В контексті театральної культури, яка не пройшла – і не мала змоги 
пройти – повз те, що дав післявоєнний неореалізм і більш пізні досягнення мос-
ковського і петербурзького театрів. Це шлях, яким Сергій Данченко повів Театр 
імені Франка і на якому він отримав вражаючі перемоги» [4, с. 61].  

Вистава «Візит старої дами» – одна з найяскравіших сторінок у розвитку 
українського театру першої половини 80-х років. Принципово важливим стало 
вже само звернення до цієї драматургії, адже пильне «ідеологічне око» гранично 
цензорувало залучення до репертуару творів сучасної зарубіжної драматургії. 
Крім розважальних комедій, кількох творів Едуардо де Філіппо і Г. Фігейредо, як 
виняток на сцені можна було побачити вистави за п’єсами Д. Осборна («Озирнись 
у гніві» Київський театр ім. Лесі Українки, режисер Е. Митницький, 1968), 
Т. Вільямса («Орфей спускається до пекла» Харківський театр ім. О. Пушкіна, ре-
жисер О. Барсегян, 1975, Кримський театр ім. М.Горького, режисер Е. Митницький, 
1975; «Скляний звіринець» Київський ТЮГ, режисер М. Карасьов, 1982) та ін. На-
ступальна дипломатія С. Данченка дозволила, оминувши цензорські заборони, ро-
зширити проблемно-тематичний і жанрово-стильовий діапазон мистецьких пошу-
ків, збагатити його естетичну складову. У своїй післямові до п’єси Ф. Дюрренматт 
зазначав: «Візит старої дами» – зла п’єса, саме тому трактувати її варто якомога 
гуманніше. І персонажі повинні виявляти не гнів, а сум. І ще: ця комедія з трагіч-
ним кінцем повинна бути смішною. Ніщо не може так сильно зашкодити їй, як 
вбивча серйозність» [8, с. 276]. С. Данченко не «боровся» з Ф. Дюрренматтом, 
зберігши у спектаклі й трагедійне і комічне. Як багато хто з його попередників, він 
активно привносив у художню тканину вистави брехтівську лексику. Водночас, 
ліричні інтонації владно формували сферу драматичних подій, пов’язаних із цент-
ральними героями, що насичувало сценічний вислів психологічними обертонами 
широкого спектру. Трагічний шлях «прозріння приреченості»[7, с. 17] Іля у вико-
нанні С. Олексенка і потворне породження зла – Клер Цаханесян, як її грали 
Н. Копержинська і Ю.Ткаченко, демонстрували таку щільність проживання обра-
зів акторами, яка виводила створені ними характери на рівень типології явища. На 
перший погляд, режисерська концепція вписувалася в домінуючу тенденцію роз-
витку театру останніх десятиліть, коли «людина інтересна не сама по собі, а радше 
як об’єкт впливу навколишнього світу в різних його проявах – від побуту і соціа-
льних обставин до найзагальніших законів існування» [11, с. 244]. Однак, вибуду-
вана у співавторстві Данченко – Лідер багатошарова образна система спектаклю 
надавала можливість ширшого контекстуального осмислення проблем ілюзорнос-
ті гармонії матеріального благополуччя, котре вимагає конформізму, обертаючись 
натомість на убоге міщанське існування. 

Розуміння того, що вистава вже почалася, приходило не одразу. Спочатку 
увага глядачів невідворотно зосереджувалася на сцені, заваленій брудним м’ятим 
папером, купами газет, величезними бобінами, схожими на рулони туалетного па-
перу. В поле зору потрапляла група жінок, які на авансцені зосереджено вирізали 
паперові квітки, та художник, який щось дописував на довгій газетній стрічці. Не-
вдовзі кілька людей винесуть паперову гірлянду і, закріплюючи її, порушать від-
починок дивного суб’єкта, що задрімав біля однієї з бобін. Виникало враження, 
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що тут і зараз, у присутності й за безпосередньої участі глядачів, які все ще продо-
вжували займати місця, відбувається якийсь творчо-виробничий процес. Вольо-
вим рішенням театру вони опинялися втягнутими у сценічні події. Театр ніби пе-
реміщав їх на територію загубленого десь у центральній Європі маленького місте-
чка Гюллен, і водночас давав зрозуміти, що між Гюлленом і, в даному випадку 
Києвом, не існує жодної відстані. Такий прийом містив у певному сенсі частку 
провокації, епатажу. Але й сам Ф. Дюрремантт, і постановочний колектив розгля-
дали Гюллен як «модель, спеціальний знімок міщанства. У п’єсі (так само, як і в 
спектаклі франківців – В.Ф.) конфлікт між особистою вигодою та моральними за-
садами, які б мали бути належними цивілізованому суспільству, виявляє дуже не-
безпечну якість міщанства – змінювати свої переконання і погляди відповідно до 
обставин» [10, с. 496 ]. Обставини ж для гюлленців – досить драматичні. Місто 
перебуває в стадії граничного зубожіння. Єдине, що залишилося у городян вдос-
таль – це сміття, папір, причому папір найдешевший – старі газети. Брудний, рва-
ний папір – знак бідності, символ уніфікації, знеособлювання всіх; газети – символ 
ідеологічної кон’юнктури, брехливих запевнень, дешевої пропаганди. Вони става-
ли основним «будівельним матеріалом» образно-пластичного світу спектаклю. 
Підняті на штанкетах бобіни розмотувалися, утворюючи довгий шлейф – смуги 
дірявого паперу. Із цих смуг «будувалися» не позбавлені архітектурної виразності 
ратуша, готель, собор, привокзальні туалети. З газет виготовляли гірлянди і транс-
паранти для зустрічі мільярдерки. Розгорнуті рулони газет слугували «столами» й 
«стільцями» на урочистому прийомі на честь приїзду Клер Цаханесян. Гюлленці 
носили «пошиті» з газет краватки, носові хустинки. Брудні, м’яті паперові шматки 
виступали в ролі листів  з привітальними промовами,  бюлетенями для голосуван-
ня тощо. Паперове, примарне місто змінювалося з покращенням матеріального 
добробуту гюлленців. Поруч із «газетними будинками» виростали нові «висотні 
будівлі», зведені з рулонів сліпучо білого паперу. Білосніжні гірлянди прикрашали 
крамницю Іля, заклади інших городян. На тлі чорного вбрання сцени гігантські 
білі смуги формували величну колонаду театральної хоромини. У цьому середо-
вищі, ніби призначеному для виконання високої трагедії, й відбувалося майже ри-
туальне жертвоприношення мільярдерці – убивство Іля. Коли гангстери, Клер, 
дворецький, кастрати, несучи труну, жалобною процесією полишали місто, десь 
високо вгорі, за межами видимого, бобіни робили свій останній оберт і паперові 
смуги із шумом зривалися вниз. «Готичні собори», «сучасні хмарочоси» й «вели-
чні колони» в одну мить перетворювалися на купу сміття. І якщо на початку спек-
таклю у звалищі брудних газет та рулонів вгадувалася  прихована енергія, ще зда-
тна до руху в напрямку набування форми, то у фіналі сценічний простір остаточно 
мертвів. Метафора «вселенської апокаліптичної й водночас паперової катастрофи 
– падіння міста Гюллена» [7, с. 18] – завершальний етап еволюції образно-
пластичного ряду спектаклю, ставила крапку в драматичній історії спотворення 
людського в людині, перетворення співтовариства людей у натовп. Саме ця зміс-
товна лінія послідовно розгорталася у виставі. Вже в першому епізоді городяни, 
зустрічаючи потяг, як одурманені, синхронно повертали голови – однотипний 
стиль і однотонний колір одягу, уніфіковані емоції. Наступні сцени лише утвер-
джували в думці, що гюлленці  найбільше переймаються тим, щоб жодним чином 
не виявити власну індивідуальність (чого варта історія з покупкою однакових жо-
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втих черевиків усіма мешканцями!). Процес глобальної мімікрії, змальований у 
яскравих гротескових формах, відтворювався у виставі дуже докладно. За спосте-
реженнями А. Драка: «Демагогія у франківців має різні «модифікації»: груба, сол-
дафонська у поліцейського, високомовна у бургомістра, фарисейська у пастора, 
«совісна», простодушна, але не менш небезпечна, у вчителя. Від епізоду до епізо-
ду, набуваючи зовнішньої респектабельності, розпрямляючи плечі, гюлленці, на 
відміну від Іля, перетворюються на манекенів, втрачають індивідуальні риси» [7, 
с. 17]. Власне, вже у цій якості людей-манекенів вони переступають усі норми 
етичності і моралі. Вражаючий образ колективної безвідповідальності зведено до 
обряду, ритуалу, чиїм апогеєм  ставала літургія убивства. І, як у будь-якому обря-
ді, всі церемоніальні переміщення, кульмінацією яких було коло, тут відпрацьову-
валися досконально. Образ зловісного кола послідовно розроблявся впродовж 
усього спектаклю. Півколом рухалася шеренга гюлленців, заганяючи Іля під коле-
са потяга, по колу кружляло в автомобілі «благополучне» сімейство приреченого 
героя. Верхнє світло софітів утворювало світловий стовп. Чорна порожнеча все-
редині нього видавалася магічною вирвою, куди неминуче втягнуться автомобілі 
Іля та інших його розбагатілих співгромадян. Концентричні кола «чорних дір», 
розширюючись, ніби «вражали»  сценічний простір. У фіналі фігури в гаспидно-
чорних фраках, пов’язані круговою порукою, в буквальному сенсі слова формува-
ли  коло, всередині якого гинув герой. І, нарешті, завершуючи свій візит, Клер Ца-
ханасян неначе поверталася на «круги своя»: вона опускалася в оркестрову яму, 
ніби «сходила в пекло», звідкіля у першій сцені піднялася до свого колись рідного 
міста. «Візит старої дами» — напівказка, наполовину безжальний соціально-
психологічний експеримент, — і ця подвійна стилістика визначила манеру виста-
ви. … ця неймовірна історія, зберігаючи лякаючу неймовірність й суто дидактич-
ну гостроту, виглядає у виставі житейські переконливою, цілком вірогідною. Жи-
тейську логіку, житейські інтонації – ось що пропонує акторам режисер і що в об-
ставинах п’єси видається абсолютно доцільним. Однак житейська логіка до пев-
них меж, житейські інтонації до певної та точно встановленої міри» [5, с. 119 ]. І 
якщо актори в потрібний момент житейську стихію відсторонюють ледь помітним 
гротеском, то в образній системі всього спектаклю таке переключення оптики 
глядацького сприйняття відбувається внаслідок зміни сценічних хронотопів. 

Реально течія часу початку вистави, об’єднуючи життя сцени та глядацької 
зали, задає смислову точку відліку режисерської концепції. Стрімкий рух потягів, 
що проносяться повз застиглу на одному місці шерегу гюлленців, – підриває тягу-
чу розміреність побуту. Контрастне сполучення динаміки та статики народжує 
емоційну глядацьку співпричетність до драми людей, відторгнених на узбіччя 
життя. Суєта (аж до істерії) городян викликана приїздом мільйонерші поступаєть-
ся місцем неспішній прогулянці Клер та Іля місцями їхніх колишніх побачень. У 
ці хвилини «трохи відкривається другий план блискучої, але арктично холодної 
дюрренматтівскої п’єси. Її сліпуча техніка перестає сліпити очі, й ми розпізнаємо 
те, що повинно було бути приховане від сторонніх очей: ліричне хвилювання й 
людяність» [5, с. 120 ]. Однак усе це існує немов би в іншому вимірі, у межах за-
нурення героїв у далекі дні своєї молодості. Повернення у сьогодення кардиналь-
но змінить не тільки характер їхніх взаємовідносин, від цієї миті ніби запущено 
механізм зворотного відліку часу – останніх днів, хвилин, секунд життя, даровані 
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долею Ілю. Образне перетворення  часу  поступово звужує, доводить до «точки 
неповернення» життєвий простір не лише головного героя. Здійняті догори руки у 
білих рукавичках, – знак одностайного прийняття добропорядними бюргерами 
умов контракту Клер, – знаменують останню мить зворотного відліку, після чого з 
фатальною неминучістю на сцені розгортається метафора всесвітньої апокаліпти-
чної катастрофи. Сценічні хронотопи, як дієвий чинник формування образної сис-
теми  вистави «Візит старої дами», інших постановок С. Данченка і Д. Лідера, від-
криваючи можливість охоплювати нові сфери та рівні життя, визначили магістра-
льні лінії збагачення естетичного потенціалу української театральної культури. 
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АКТУАЛЬНІ ПРОБЛЕМИ СУЧАСНОГО МУЗИКОЗНАВСТВА 
 

Стаття присвячена проблемам виховання особистісних якостей, спрямованих на розуміння сутності 
музичної творчості та їх реалізації під час художньо-інтерпретаційного процесу. Вона передбачає шляхи 
вирішення певних завдань музичної педагогіки, які тісно пов'язані з творчим процесом виконання музично-
го твору. Наукова розробка даної проблеми стосується різних сфер музичної педагогіки, психології, методи-
ки, і вимагає у своєму рішенні креативного підходу. 

Ключові слова: історія виконавства, виконавська інтерпретація, виконавська майстерність, інтерпре-
таційний процес, музична творчість, творча ініціатива, творчій процес, традиція сприйняття. 
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АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ СОВРЕМЕННОГО МУЗЫКОВЕДЕНИЯ 

 
Статья посвящена проблемам воспитания личностных качеств, направленных на понимание сущности 

музыкального творчества и их реализации во время художественно-интерпретационного процесса. Она предпо-
лагает пути решения определенных задач музыкальной педагогики,  которые тесно связаны с творческим про-
цессом исполнения музыкального произведения. Научная разработка данной проблемы касается различных 
сфер музыкальной педагогики, психологии, методики, и требует в своем решении креативного подхода.  

Ключевые слова: история исполнительства, исполнительская интерпретация, исполнительское мастер-
ство, интерпретационный процесс, музыкальное творчество, творческая инициатива, творческий процесс, тра-
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ACTUAL PROBLEMS OF MODERN MUSICOLOGY 
 

This article focuses on the problems of education for best personal qualities of our students. These qualities 
aimed at understanding the essence of musical creativity and their implementation during the artistic and interpretive 
process. It suggests ways to solve certain problems of music pedagogy, which are closely connected with the creative 
process of performance at the musical work. Scientific development of the problem concerns the various spheres of 
music pedagogy, psychology, methodology, and requires its decision creative approach.  

The creative initiative of the young musician is the most important criterion for the development of artist-musician. 
The beginning for the creative initiative is the interest to the profession of musician-performer. The act of creation from the 
new artistic images, art subjects, characters and artistic situations gives great and strong potential for musical creativity.  

The creative initiative should be developed in very many subjects in high schools of culture and arts. Among 
them are the following as well as psychology, aesthetics, analysis of musical forms, history of playing on different mu-
sical instruments, interpretation of music compositions, history of musical theoretical thinking and others.  

The musical interpretation takes a special place in modern musicology. Mastership of the musician-performer, 
the special knowledge about the history of performing and the total cultural level of the artists are the three foundations 
for the concept of art interpretive. The different researchers, musicians, teachers and students do not have to select the 
most important position. All of them are very big important for modern musicology.  

Teachers and researchers must create an atmosphere for the use of all intercultural space. They have to develop 
practical application of knowledge in different spheres of music. Features musical writing, forms, style and genre music 
compositions, dramaturgy of construction, the duration of the performance, place for them representations are important 
criteria for the interpretation of the music masterpieces.  

The teacher must be a tutor for her students. The task of the teacher is to expand the cultural foundations of the 
pupils. Very many kinds of art, namely theater, art cinema, ballet, fine art, literature, architecture must complement the 
music (musicology, musical performance). Moral positions in the life are big important criterion for the cultural level of 
the performing musician. The feeling of love, kindness, mercy and patience are displayed in music, musical composi-
tions past and present. The future is in the hands of the teachers of new ideas, the ideas of cultural synthesis.  
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The modern music pedagogy and music psychology should decide these problems. These questions are open in 
contemporary science and require a broad investigation from the current scientists. Investigators must reveal the sources 
of human creativity, faces and theirs intersections. Problems of interpretation in performance should be reflected in the 
training programs of subjects, in curricula of educational institutions, as well as reports of teachers, researchers and of 
student youth.  

The work on the interpretation of performer should be included in everyday practice music pedagogy. The 
teacher directs his students to integrate intercultural kinds of art for increasing possibilities of interpretation for musical 
compositions. The teacher encourages the development of individual autonomy in performing the interpretation for mu-
sical masterpieces. Student creates examples of interpretation for musical compositions on every special class. The 
young musician makes a verbal response to his work. Musician speaks the options the interpretation in performance on 
the music instrument as well as in the form of verbally. This process is created for the musical compositions of all gen-
res, styles, forms and directions. The teacher monitors this process with important suggestions and comments.  

Key words: history of performance, performing the interpretation, performance art, interpretive process, musi-
cal creativity, creative initiative, the creative process, the tradition of perception. 

 
Серед актуальних проблем сучасного музикознавства, проблема виконав-

ської інтерпретації відтворює багатошаровий пласт теоретичних положень, 
традицій, сформованих історією виконавства. Необхідність нового погляду на 
проблеми інтерпретації усвідомлюється всім музичним товариством: і музикан-
тами-виконавцями, і музичною критикою, і слухацькою аудиторією.  

Мистецькі та культурні традиції, сформовані в європейській та світовій іс-
торії музики модифікуються  під впливом змін у системі інформації, під впливом 
нових форм комунікації, здатних мішкувати творчі та наукові джерела. Питання 
виконавської інтерпретації знаходяться під величезним впливом даних тенденцій. 
Притаманний живому процесу музичного виконавства постійний пошук нових 
шляхів та засобів відтворення закодованого авторського задуму в умовах сучасно-
го інформаційного світу прокладає шлях до самоактуалізації виконавства як до 
окремого, самодостатнього виду творчої діяльності. Виконавська творча діяль-
ність потребує кількох необхідних чинників, без наявності яких не може існувати 

Необхідним чинником художньо-інтерпретаційної творчості є виконавсь-
ка майстерність. Процес навчання мистецтву - константа існування в сфері дія-
льності. Музикант навчається постійно, поєднуючи ремесло з осяганням музи-
чно-естетичних проблем, спираючись на рефлексію особистісного культурного 
досвіду, формуючи тим самим якісно інший духовний «продукт». 

О.М. Олексюк стверджує: «…саме духовний потенціал є джерелом твор-
чої самореалізації майбутнього музиканта-виконавця в ході інтерпретації» [5, 
с. 297]. Другим не менш важливим чинником, є наявність творчої ініціативи. 

Серед важливих проблем теорії і практики музичної освіти особливо значною 
є проблема виховання ініціативних музикантів-виконавців. Саме від цієї якості за-
лежить в майбутньому яскравість концертного життя. Основним критерієм високої 
педагогічної кваліфікації є не тільки вміння успішно навчати обраному фаху, а і 
здатність виховувати певні риси характеру, необхідні професії. Одне з найголовні-
ших завдань професійного виховання музиканта - виконавця – зацікавленість в ро-
боті. Стійкий інтерес до роду діяльності з усіма її складнощами є запорукою у ви-
рішенні подальших проблем. Тільки зацікавлена своєю професійною справою лю-
дина може сформуватись в майбутньому як яскрава, самобутня особистість. 

Догматичні методи викладання провокують сліпу покірливість встанов-
леним традицією нормами виконавства, пригнічують творчу ініціативу. І якщо 
талановиті майстри – виконавці в своїй практичній діяльності подолали бар’єри 
догм та традицій у виконавській інтерпретації, то виконавцю-початківцю часто 
важко перетнути рубікон піднесених до абсолюту схематичних положень. 



Розділ ІV. Художня творчість як об’єкт естетико-мистецтвознавчого аналізу  ___ Хананаєв С. В. 
 

 342 

Сучасна психологічна наука стверджує, що для успішної реалізації осо-
бистості в якому-небудь з видів діяльності необхідно достатньо повно вивчити 
специфіку даної діяльності, вивчити ті вимоги, що вона висуває перед люди-
ною. В сучасному музикознавстві і мемуарній літературі існує багато матеріа-
лів про визначних музикантів-виконавців, наукових статей, навчальних посіб-
ників, публікацій у всіляких виданнях, які торкаються різноманітних питань 
виконавського мистецтва. В деяких джерелах музиканти висловлюють своє ви-
конавське і педагогічне кредо.  

Г.Г. Нейгауз відмічає: «… не только научить хорошо играть, а укрепить и 
разить талантливость ученика, причем любых способностей… раскрепостить 
атомную энергию в ученике… Наше дело маленькое ( и очень большое в то же 
время), - пише Нейгауз,- играть так нашу изумительную чудесную фортепиан-
ную литературу, чтобы она трогала, чтобы она заставляла сильно любить 
жизнь, сильнее чувствовать, сильнее желать, глубже понимать.» 

А далі він підкреслює: « Конечно, всякий знает, что педагогика, ставящая себе 
такие цели, перестает быть только педагогикой, но становится воспитанием.» [4,с. 36]. 

На думку Нейгауза, головною метою навчання-виховання повинен стати 
розвиток ініціативи, самостійного художнього мислення. Викладач повинен 
зробити усе. Щоб стати « непотрібним» учню. Навпаки, самостійність мислен-
ня, методологічні засади, самопізнання, вміння досягати мети – є тим самим 
щаблем за яким і починається справжня майстерність. Під таким кутом зору і 
мають працювати талановиті викладачі. Ця теза знаходить своє віддзеркалення 
та розвиток у низці методичних робіт. 

Для вирішення питання формування творчої ініціативи в системі навчан-
ня музиканта-виконавця педагогу необхідно поширювати знання. Викладачі 
мають, як повніше використовувати накопичений досвід сучасної науки в таких 
галузевих напрямках, як психологія, методика, педагогіка. С. Ляховицька від-
мічає : « В научных учреждениях Академии педагогических наук приводятся 
эксперименты по разработанной новой системе обучения, в основу которой по-
ложена мысль о том, что обучение и воспитание следует строить так , чтобы 
добиться наиболее эффективного развития активности» [3, с. 44]. 

Формування якостей, що спонукають ініціативу у творчому процесі – ви-
конавська інтерпретація – основне завдання педагога. Тут необхідно і розумін-
ня психо-емоційних складнощів виконавства, як роду діяльності, і вміння його 
аналізувати, і аналітичний погляд на стороннє виконання твору, і причинно-
послідовне сприйняття як вдалих, так і невдалих спроб виконання, фіксація по-
зитивних рис у власному виконавському досвіді. Таким чином ми маємо підк-
реслити саме інтелектуальні здібності музиканта-виконавця у досягненні само-
бутніх інтерпретаційних рішень.  

Саме на них ґрунтується глибоке розуміння емоційного та художнього 
змісту музичного твору. Виконавська діяльність вимагає від фахівця не тільки 
високого загальнокультурного рівня, а і екстраполяційних навичок, які дадуть 
змогу актуалізувати особистісне художнє бачення текстової структури музичного 
твору, що, в свою чергу, втілює авторський генезис світопізнання, етнічну та духо-
вну ментальність віддзеркалену в художньому творі. В сьогоденній традиції музич-
не виконавство – величезне поле, складене з еклектичних пазлів, що відтворюють 
культурні, історичні, естетичні уподобання різноманітних шарів суспільства. 
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Виходячи з вище сказаного, ми можемо зробити висновок, що третім ва-
жливим чинником для музиканта-виконавця в процесі художньої інтерпретації 
твору мають бути знання з історії виконавства, і, зокрема, традиційності вико-
навського відтворення жанрово-стильових ознак музичної мови. 

Щоб розвинути необхідні особистісні якості, котрі сприятимуть творчому 
процесу виконавської інтерпретації, у швидкоплинному, різноманітному музич-
ному житті, що постійно змінюється, необхідно адаптувати вичерпно-досконалі 
трактовки сприйняті слухом. Але цього замало. Що взагалі надає виконавцю впе-
вненість в саме його особистій інтерпретації? Щоб вирішити це питання, необ-
хідно звернутися до принципів навчання та самонавчання.  

Сам процес навчання має озброїти студента світовим міжкультурним за-
пасом знань, які б мали також і практичне значення у вивченні природи музич-
ної мови, форми, особливостей фактури. Зібраний таким чином набір структур, 
концепцій, теоретичних точок зору, практичних навичок, знань з історії вико-
навства забезпечує як особистісне професійне зростання так і здатність до ада-
птування конкретного музичного тексту.  

І нарешті у студента (учня) вкрай необхідно виховувати позитивний погляд 
на проблеми традиції виконавства. У цьому складному питанні, перш за все, треба 
визначитись, що є найважливішим у вихованні творчої особистості. Безумовно, 
це, по-перше, професійний набір навичок та знань, придбаних в процесі музично-
го навчання. Це апарат професійного ремесла, який, однак, і надає необхідну тво-
рчу свободу. Без цієї якості неможливо говорити про будь- які інтерпретаційні рі-
шення. Обидва поняття: «інтерпретація» та «свобода» - в музичній практиці злиті 
у стійке словосполучення – « інтерпретаційна свобода». Така ідіома виглядає при-
родньо, і в її сутності з акумульоване джерело виконавської творчості.  

Традиція, у всій своїй величній значущості в історії культури та мистецт-
ва, виглядає антиподом вище зазначеному словосполученню. Вплив традиції на 
мистецтво взагалі, суперечливий факт, що має  як позитивний так і негативний 
відбиток на творчі й процес. 

На наш погляд, традиція як культурне явище належить до ціннісних сис-
тем, сформованих в течії історії мистецтв у якості відповіді на певні естетичні 
проблеми. В контексті мистецького середовища традиція є вдалим механізмом 
поширювання, популяризації окремої мистецької ідеї, екстраполяції її з духов-
ної в суспільну практику. Таким чином, пов’язуючи світ ідей з реальним світом. 
Критеріальна відповідальність естетичних ідей, що виникали в історії мистецт-
ва монументалізована традицією. 

Але не варто оцінювати традицію у відриві від історичного контексту. Есте-
тичне поле, де вона з’являється і існує, згодом зникає. Традиція ж залишається, як 
суб’єктивна пам’ять про минуле і містить тим самим суперечливу інформацію, ін-
формацію з нашаруванням особистісних чинників сприйняття культурного явища. 

Говорячи про проблеми інтерпретації необхідно враховувати всі важелі 
традиційності: традицій розшифровування музичного тексту, традицій вико-
нання, традицій сприйняття музики.  

На нашу думку, найважливішою складовою традиційності у виконавстві є 
саме традиція сприйняття. Одного разу зафіксований музичний образ в слуха-
цькій аудиторії сприймається і подалі зі знаком «плюс». Тут виникає питання: 
чи варто долати цей бар’єр? Чи варто перевтілювати одного разу відтворений 



Розділ ІV. Художня творчість як об’єкт естетико-мистецтвознавчого аналізу  ___ Хананаєв С. В. 
 

 344 

музичний образ, змінювати слухацьку уяву про нього, ломати стереотипи 
сприйняття? Адже традиція вже зробила свою справу, закріпила певну уяву про 
твір в слухацькій свідомості.  

Щоб вирішити це питання, нам треба поставити перед собою ще одне: що 
є для нас текст музичного твору? Чи є він одного разу і назавжди вирішена за-
гадка, чи навпаки – вмістилище загадок та авторських кодів? Жага, прагнення 
авторського самовиразу – природня тенденція творчості. Авторські (компози-
торські) образи відроджено в мелодичних, метро-ритмічних, фактурних, дина-
мічних комплексах. Але ми знаємо, що в нотному запису не існує символів 
природи інтонування, емоційних поривів, тембральних барв. Цей перелік мож-
ливо продовжувати особистісними важелями, суто суб’єктивними відчуттями 
особливостей того ж ритму, мелодії, фактури, гармонії, які і складають інтерп-
ретаційну виконавську палітру. Віддзеркалення нотного тексту через особистий 
тезаурус виконавця, крізь його музичний та життєвий досвід, крізь особистісні 
риси характеру, крізь палітру пережитих емоцій – це і є виконавська інтерпре-
тація. Поява інтерпретації в історії музики, безумовно, подія, що покликала до 

життя новий музичний фах – « не граючого музиканта»  диригента. Це, в свою 
чергу, дало нове життя творам минулих часів. Синтез музичних шарів, різнома-
нітних стилів, напрямків, часових параметрів, сприйняті музикантом ― вико-
навцем, народжує нові культурні реалії: інше бачення музичної семантики ми-
нулого в різнобарвних стильових та жанрових проявах.  

Згадується вислів В. Холоповой, яка відмічає: « … в ХІХ веке  произошло 
расслоение на двух гениев (композитор и исполнитель – интерпретатор), а в ХХ 
веке порожденные ими две музыкальные ветви разошлись настолько, что мож-
но думать о существовании «двух культур». Если ведущие композиторы стре-
мились ко все большим новациям, «неслыханному» (термин нововенцев) , то 
стилистические установки исполнителей были принципиально иными. Их ре-
пертуар главным образом состоял из классико-романтических произведений, с 
все большим охватыванием более ранней музыки и лишь с небольшим охватом 
новейшего композиторского творчества» [6, с. 118]. 

Інтерпретація музичного твору – це безпосереднє втілення художніх обра-
зів. Інтерпретаційна думка, на погляд виконавця, повинна ставити два питання: 
навіщо я граю і що пропоную слухачеві, чи моє виконання в рамках естетичних 
норм? Технічні навички, культурно-історичні знання, художнє уявлення дає змо-
гу виконавцю інтерпретатору створити місткий музичний образ, а творча ініціа-
тива допомагає відкрити новий, непізнаний світ. Інтерпретація передбачає акти-
вне відношення до твору, що виконується. Індивідуальний підхід і наявність у 
виконавця концепції втілення авторського задуму. Вона залежить від школи, до 
якої належить виконавець та від його особистих здібностей. Мистецтво інтерп-
ретації активно розвивається з середини ХVІІІ сторіччя. Саме з цього часу в 
композиторській творчості та в виконавстві посилюється і заглиблюється особи-
стісний початок, ускладнюються виразні та технічні засоби, а виконавець стає 
висловлювачем не особистих художніх думок, а думок інших авторів. 

Значення інтерпретації особливо зросло у ХІХ сторіччі – час, коли скла-
даються різноманітні виконавські школи. Вивчаючи творчість Н. Паганіні, 
Ф. Листа, Ф. Шопена, С. Рахманінова, які одночасно були і композиторами і 
виконавцями своїх творів, ми маємо змогу встановити особливості їхньої влас-
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ної інтерпретації, де віддзеркалена індивідуальність і неповторність творчого 
стилю. Існують також численні обробки, різні редакції та транскрипції видат-
них виконавців ХІХ сторіччя, де у самому нотному запису зафіксована авторсь-
ка інтерпретація. За допомогою редагування музичний твір наближується до 
художньо-естетичних ознак виконавського стиля, тобто інтерпретації.  

Ж. Дедусенко трактує інтерпретацію, як « діалог виконавця з твором – це 
специфічна форма існування піанізму, як виду діяльності і художньої творчості, 
що подає в перетвореній формі інші ігрові типи діалогу» [2, с. 11–12]. Рівноп-
равний діалог виконавця і композитора з приводу об’єднучої ідеї – існування 
музичного твору в слухацькій аудиторії. Таким чином, інтерпретація – передос-
тання інстанція у «русі» музичного твору, від задуму – авторської ідеї до вті-
лення її в слухацькій свідомості. Музичний твір через інтерпретацію проявляє 
свою здатність до змін в культурно-історичному часі. Це є дуже змістовним ва-
желем життєздатності музичного твору. Існування твору у стані динамічної 
стабільності віддзеркалює уяву сучасників про твір, як про культурний фено-
мен, фіксуючий діахронні процеси, здатний змінюватися в динаміці історико-
стильових умов. Особистісно-авторське джерело інтерпретації базується на 
правилах розкодування композиторської інформації, «зашифрованій» в системі 
письмових знаків на мову звуків, що сприймає слухач. Це правило зберігається 
і культивується завдяки системі існування педагогічної школи, як традиції на-
копичення та передання спадщини. Таким чином, через інтерпретацію здійсню-
ється зв’язок у синтетичному творчому процесі, що поєднує елементи творчої 
діяльності: композиторську творчість, педагогічну діяльність та виконавство. 

Інтерпретація потребує від виконавця певних духовних зусиль. Нашару-
вання контрастних утворень в драматургії форми, інколи полярних емоційних 
станів спонукає до активної творчості і формує психосемантичні моделі. Вико-
навська інтерпретація здатна відігравати значну роль в становленні та закріп-
ленні різноманітних моделей і форм руху музичного твору від автора до слуха-
ча. Високий злет інструментальної думки наприкінці ХІХ сторіччя абстрагував 
самодостатню композиторську творчість від виконавства, таким чином обидва 
напрямки художньої діяльності набули більшої значущості. Виконавець в інте-
рпретаційній концепції вибудовує змістовні шари форми авторського тексту за 
своїм власним уявленням, в залежності від свого тезауруса, від історико-
культурних реалій епохи. Інформація про першоджерело, відбита таким чином, 
будує ієрархію звукових образів твору в слухацькому сприйняті. 

В музичній педагогіці існують цілісні інтерпретаційні системи ( школа 
Г. Нейгауза, Е. Гіллєльса). Але ми б хотіли розглянути питання інтерпретації у 
більш об’ємному аспекті: розглянути музичний твір в синтетичному єднанні за-
думу (композиторська творчість), осмислення (педагогічна діяльність), відтво-
рення (виконавство), звукова реалізація – особистісний погляд  (інтерпретація). 
Якщо перший і другий чинник – це різні творчі особистості, то третій і четвертий 
– мають бути втілені в одній особі – виконавець – інтерпретатор. Неможливо пе-
реоцінити роль інтерпретації на сучасному етапі розвитку музичної культури. Не-
заангажований погляд на явища музичного мистецтва сприяє укоріненню елемен-
тів національного, як в сфері популярної музики, так і в елітарних авангардних 
напрямках, приводячи до зімкнення поп-мистецтва і професійного композитор-
ського елітаризму. Деструкція кордонів камерності фортепіанного виконавства 
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вплітає елементи «оркестралізації» інструмента, перевтілюючи первинний прин-
цип музичного існування фортепіано, як засобу «салонного» музикування. Інтерп-
ретація – одне із рішень сукупного волевиявлення суб’єктів творчого процесу: 
композитор-педагог-виконавець. Необхідно підкреслити роль виконавської майс-
терності у вирішенні інтерпретаційних завдань. В інструментальному виконавстві 
тільки майстерність, досконале володіння своїм інструментом може стати підґру-
нтям цікавих, неординарних інтерпретаційних рішень. Саме вона допоможе розк-
рити та втілити особистісні якості у виконанні конкретного твору. Інтерпретацій-
на концепція має будуватись на «трьох китах»: виконавська майстерність, знання 
історії виконавства та загальнокультурний рівень (так званий тезаурус). Не можна 
назвати найважливішою одну з цих складових, всі три відіграють певну роль в по-
будові інтерпретаційного варіанту. Перша і третя складова (виконавська майстер-
ність та особистий тезаурус) виховуються роками. В їх формуванні значна частка 
педагогічної майстерності викладача, саме його професійного та загальнокультур-
ного рівня, його бачення музично-виконавських проблем, шляхів удосконалення 
складових виконавської майстерності, репертуарних переваг, організації підготов-
ки до концертних виступів, вирішення проблем естрадного хвилювання, тощо. 

Процес формування виконавських якостей підпорядкований законам, що 
є підгрунтям формування особистості в цілому. У свою чергу вивчення приро-
ди креативного підходу у виконавській інтерпретації є одною з важливих про-
блем сучасної музичної педагогіки та музичної психології.  

Ми вважаємо цю проблему відкритою, невичерпною для наукової розро-
бки та спілкування.  
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«ІЛЮСТРОВАНИЙ ПІДТЕКСТ» У ТЛУМАЧЕННІ  
К. СТАНІСЛАВСЬКОГО ТА ПОСЛІДОВНИКІВ ЙОГО ШКОЛИ 

 
У статті простежується розкриття змісту поняття К. Станіславського «ілюстрований підтекст» у розумінні 

Г. Крісті в навчальному посібнику «Виховання актора школи Станіславського». Дається визначення поняття та дос-
ліджується його трактування як суми бачень і ставлень до них у відповідності із надзавданням. Робляться висновки 
про правомірність існування та застосування даного терміну в сучасній театральній педагогіці. 

Ключові слова: «ілюстрований підтекст», К. Станіславський, текстобачення, внутрішній монолог, «кінострі-
чка бачень», інтонація. 
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«ИЛЛЮСТРИРОВАННЫЙ ПОДТЕКСТ» В ТОЛКОВАНИИ  
К. СТАНИСЛАВСКОГО И ПОСЛЕДОВАТЕЛЕЙ ЕГО ШКОЛЫ 

 
В статье прослеживается раскрытие содержания понятия К. Станиславского «иллюстрированный подтекст» 

в понимании Г. Кристи в учебном пособии «Воспитание актера школы Станиславского». Дается определение поня-
тия и исследуется его трактовка как суммы видений и отношений к ним в соответствии со сверхзадачей. Делаются 
выводы о правомерности существования и применения данного термина в современной театральной педагогике. 

Ключевые слова: «иллюстрированный подтекст», К. Станиславский, текстовидение, внутренний монолог, 
«кинолента видений», интонация. 
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«ILLUSTRATED SUBTEXT» IN THE INTERPRETATION OF  

K. STANISLAVSKY AND HIS SCHOOL FOLLOWERS 
 

The article traces the disclosure content of the К. Stanislavsky’s concept «illustrated subtext» in understanding 
G. Christie in the textbook «Parenting actor Stanislavsky school». It defines the concept and explores its interpretation as a 
sum of visions and attitudes toward them in conformity with the most important task. Conclusions about the legitimacy of the 
existence and use of the term in contemporary theater pedagogy are made. 

G. Christie follower K.Stanislavskoho, outlined his thoughts in the manual "Educating actor Stanislavsky 
school." He, like K. Stanislavsky understood only as subtext "illustrated subtext" - the amount visions and attitudes to 
them in accordance with the most important task. It should be noted here that, saying only an illustrative implication, 
the author points out another contradiction between the cases illustrated subtext and text. On the legality of the 
existence of the concept of "illustrated subtext" and relevance to the application of imaginative vision of the Word of 
the term "subtext" referred to in the study. 

The actor is served by implication, even when silent. However, in the silence you can hear, imagine, analyze, 
perceive, but does not talk, express their views and attitudes to vote. Thus, the implication G. Christie says imaginative 
vision partner pronunciations of words. That actor sees or imagines mind's eye what it says partner. 

In theatrical practice this inner life roles (internal imagery and emotional vision, understanding and attitudes), 
which justifies and animates pronunciation of text, called overtones (often even illustrated). It turns out the technology, 
initially subtext-vision (vision arising from the text, the text vision, a vision on the text), and, as a result of this 
"pidtekstobachennya" - justified spoken words. Emotional, bright, nafantazovane or imagined pidtekstobachennya 
(illustrated subtext) eventually gets bright, rich sound emotionally illustration expression, pronunciation - intonation. 
Speaking of subtext, the authors mean solely preparatory first stage - the accumulation of understandings, visions, attitudes 
to what is spoken. This "zatekstovyy baggage" ideas, visions and attitudes nafantazovanyh them theorists call "illustrated 
subtext." I never talk about the emotional overtones as sound expression of luggage on the second stage - display, sound. 

To silence was action should organize it well. For this purpose, Stanislavsky and Nemirovich-Danchenko 
particularly widely used technique of creating the so-called "internal monologue", which silently speaks actor in her 
theatrical moments of silence, evaluating, accepting or rejecting arguments partner, as opposed to imaginative vision - 
his own. During rehearsals inner monologue may be pronounced aloud, like replica "a school". 

                                                 
© Сорока І. І., 2015 
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The actor often prone to fire a weapon just ideas and visions without first properly identifying the very purpose 
of the shooting. Shooting with imagined visions - shooting blanks. The purpose of fire can not be just a waste of 
ammunition visual images and visions - it is important for what they spent, what results are expected. The result can 
only be a goal (most important task) Say, subtext (content pronunciation) cross-cutting action. The subtext - intonation 
and sound expression of through immediate action. 

The need to speak their thoughts aloud entails specification logic behavior and specification of internal visions. 
But we must warn against common mistakes when using the technique of internal monologue. You say it aloud or to 
himself, the actor does not have to break away from a partner, go to their vision. Based on the vision offered him a 
partner, he evaluates and complements them according to their logic. Because inner monologue is not something 
independently, but only a reaction to the spoken words, colored by any subtext. 

K. Stanislavsky and followers of his doctrine is interpreted as the subtext zatekstove vision of inner attitude, 
calling him more "illustrated". 

"Illustrated subtext" - zatekstove vision imaginary picture of the inner attitude to them, not a sound expression 
of these visions. 

"Illustrated subtext" K. Stanislavsky has no relation to the standard interpretation of the term "subtext" in 
modern theatrical pedagogy. 

We consider it inappropriate to: 1) creative vision of content words called "overtones"; 2) the existence and use 
of the concept "illustrated subtext" in modern theatrical pedagogy. 

Key words: «illustrated subtext», K. Stanislavsky, vision text, inner monologue, «filmstrip visions», intonation. 

 
У статті ми ставимо собі за мету визначитися із поняттям «ілюстрований 

підтекст» в розумінні і трактуванні його основоположником театральної теорії 
К. Станіславським та його послідовником і учнем Г. Крісті, котрий виклав свої 
думки у навчальному посібнику «Виховання актора школи Станіславського». 
Ми впевнено беремося стверджувати, що Г. Крісті, як і К. Станіславський, ро-
зуміє підтекст виключно як «ілюстрований підтекст» – суму бачень і ставлень 
до них у відповідності із надзавданням. Варто зазначити при цьому, що, гово-
рячи виключно про ілюстрований підтекст, автор вказує ще на випадки проти-
річчя між ілюстрованим підтекстом і текстом. Про правомірність існування по-
няття «ілюстрований підтекст» і доречність застосовування до образного ба-
чення змісту слова терміну «підтекст» і піде мова в нашій статті. 

У роботі нам потрібно знайти відповідь на запитання: «ілюстрований під-
текст» – це 1) затекстове бачення уявних картини з внутрішнім ставленням до 
них? чи 2) звуковий вияв бачень? 

У роботі Г. Крісті ми знаходимо цілу низку підтверджень, що підтекст, за 
К. Станіславським, це саме затекстові бачення з внутрішнім ставленням до них. 
«Підтекст потрібен акторові не тільки при проголошенні слів, але й тоді, коли 
він слухає партнера» (тут і далі у цитатах виділення наше – І. С.) [2, c. 172]. 
Виходить, що актор послуговується підтекстом, навіть коли мовчить. Утім, при 
мовчанні можна слухати, уявляти, аналізувати, сприймати, але аж ніяк не говори-
ти, висловлювати свої думки і ставлення в голос. Таким чином, підтекстом 
Г. Крісті вважає образне бачення вимовлених партнером слів. Тобто актор бачить 
чи уявляє внутрішнім зором те, що говорить йому партнер. Наводячи визначення 
поняття «підтекст» К. Станіславським, Г. Крісті пише: «Внутрішньо відчуте “життя 
людського духу ролі, яке безперервно тече під словами тексту, весь час виправдо-
вуючи та оживляючи їх”. У театральній практиці це внутрішнє життя ролі, що ви-
правдовує промовляння тексту, отримало найменування «підтекст» [2, с. 165–166]. 

Отже, в театральній практиці це внутрішнє життя ролі (внутрішнє образно-
емоційне бачення, розуміння і ставлення), що виправдовує і оживляє промов-
ляння тексту, називають підтекстом (часто ще ілюстрованим). Виходить, за тех-
нологією, спочатку підтекст-бачення (бачення, що постають від тексту, бачення 
за текстом, бачення під текстом), а потім, як результат цього «підтекстобачення», – 
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виправдано вимовлені слова. Емоційне, яскраве, нафантазоване чи уявлене під-
текстобачення (ілюстрований підтекст) в кінцевому результаті отримує яскраву, 
багату емоційно-звукову ілюстрацію, вияв, промовляння – інтонацію. Говорячи 
про підтекст, автори мають на увазі виключно підготовчий, перший етап – етап 
накопичення розумінь, бачень, ставлень до того, що буде промовлятися. Цей «за-
текстовий багаж» уявлень, нафантазованих бачень і ставлень до них теоретики 
називають «ілюстрованим підтекстом». І жодного разу не говорять про підтекст 
як емоційно-звуковий вияв цього багажу на другому етапі – етапі вияву, звучання. 

Вважаємо, що таке емоційно-ілюстроване бачення (ілюстрований під-
текст) до загальновживаного розуміння підтексту не має жодного відношення. 
Підтекст звучить одночасно зі словами і виявляє їхню значимість, а не виправ-
довує і оживляє те, що буде після, – текст. Текст звучить підтекстом, а не під-
текст породжує текст. І вже точно жоден підтекст не потрібен акторові тоді, ко-
ли він слухає партнера, окрім так званого ілюстрованого, як вважає Г. Крісті, 
маючи тільки його і на увазі в значенні бачень. 

«Щоб мовчання стало дією, потрібно добре організувати його. Для цієї 
мети Станіславський і особливо Немирович-Данченко широко користувалися 
прийомом створення так званого «внутрішнього монологу», який подумки ви-
мовляє актор в моменти свого сценічного мовчання, оцінюючи, приймаючи або 
відкидаючи аргументи партнера, протиставляючи його образним баченням – 
свої. Під час репетицій внутрішній монолог може вимовлятися і вголос, подібно 
репліці «а парте» [2, с. 173]. При апарті текст звучить напряму, без підтексту, без 
будь-якого прихованого чи протилежного змісту. Підтекст не має сенсу і при вну-
трішньому монолозі, бо від себе нічого не будеш приховувати і собі ж натякати в 
підтексті. Отже, Г. Крісті говорить ні про який інший підтекст, як тільки про ілюс-
трований – бачення. У наведеній вище цитаті обидва актори (той, хто передає свої 
образні бачення, і той, хто протиставляє їм свої) застосовують тільки ілюстрова-
ний підтекст чи підтекстобачення, а найточніше було б це явище назвати – текс-
тобаченням чи затекстовим баченням. Застосування терміну «підтекст» у да-
ному випадку вважаємо недоречним, адже він традиційно сприймається усіма ви-
ключно в розумінні прихованого, протилежного чи підтексту наскрізної дії. 

І вже вкотре постає питання: коли при спілкуванні актор передає партне-
ру свої «образні бачення», а той «протиставляє йому свої» – чи відбувається 
щось інше? Спробуємо знайти відповідь у Г. Крісті: «Відмінний приклад для 
вивчення різних словесних прилаштувань і налаштувань дає нам Гоголь у «Ме-
ртвих душах». З кожним із своїх партнерів-поміщиків Чічіков намагається ук-
ласти угоду на покупку мертвих душ, але цій угоді передує попереднє вивчення 
та обробка партнерів, кожного на свій лад. Своїй шахрайській пропозиції він 
намагається надати якусь благопристойну обтічну форму, а для цього йому до-
водиться вдаватися часом до вельми розлогих відступів. «Чічіков почав якось 
віддалено, торкнувся взагалі всієї російської держави і відгукнувся з великою 
похвалою про її простори, сказав, що навіть найдавніша римська монархія не 
була так велика...». Ці екскурсії в область історії і географії не більше ніж сло-
весні візерунки, що маскують лінію підтексту, яка повинна безперервно тягну-
тися під словами тексту, направляти актора до головної творчої мети. Але во-
ни необхідні Чічікову, щоб показати себе освіченою людиною; не для того, щоб 
просвітити Собакевича, а щоб викликати повагу до себе і налаштувати його 
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на доброзичливий лад [2, с. 172]. Чічіков не передає Собакевичу свої образні 
бачення картин російської держави, її просторів, не змальовує картин римської 
монархії, він їх тільки «якось віддалено, торкнувся взагалі, ці екскурсії в об-
ласть історії і географії не більше ніж словесні візерунки, що маскують лінію 
підтексту, яка направляє актора до головної творчої мети – викликати повагу до 
себе і налаштувати його на доброзичливий лад». Бо якщо б він насправді пере-
давав свої бачення для того, щоб Собакевич уявив їх, сприйняв, усвідомив, то 
він би його насправді саме просвіщав, а не викликав повагу до себе і не налаш-
товував на доброзичливий лад. «Актор схильний часто «відкривати вогонь», не 
визначивши толком самої мети та не оцінюючи результатів своєї стрільби» 
[2, с. 171]. Актор схильний часто відкривати вогонь саме зі зброї уявлень та ба-
чень, не визначивши спершу толком самої мети своєї стрільби. Стрільба із уяв-
лених бачень – стрільба холостими. Метою стрільби не може бути проста трата 
набоїв із образних уявлень та бачень – важливо, для чого вони витрачаються, 
які результати очікуються. А результатом може бути тільки мета (надзавдання) 
промовляння, підтекст (зміст промовляння) наскрізної дії. Підтекст – інтона-
ційно-звуковий вияв негайної наскрізної дії. (Що я цим текстом, фразою 
кажу, маю на увазі, хочу досягти). 

«Необхідність вимовляти свої думки вголос тягне за собою конкретиза-
цію логіки поведінки і уточнення бачень внутрішнього зору. Але слід засте-
регти від поширеної помилки при користуванні прийомом внутрішнього моно-
логу. Вимовляючи його вголос або про себе, актор не повинен відриватися від 
партнера, йти в свої бачення. Відштовхуючись від бачень, які пропонує йому 
партнер, він оцінює і доповнює їх у відповідності зі своєю логікою. Тому внут-
рішній монолог не є щось самостійне і незалежне, а лише реакція на вимовлені 
слова, забарвлена тим чи іншим підтекстом [2, с. 173]. Як вже стверджувалося 
раніше, внутрішній монолог не може містити в собі прихованого чи протилеж-
ного підтексту, він не промовляється в голос, а, отже, йдеться виключно про пі-
дтекст ілюстрований (текстобачення), тому ця реакція забарвлена саме бачен-
ням і ставленням. «Але в момент творчості актор вже не думає про підтекст» 
[2, с. 174]. Тут автор знову під терміном «підтекст» має на увазі підтекстові ба-
чення (нафантазовані, уявлені, будь-які), бо не думати про підтекст – мету сло-
весної дії, донесення прихованого чи протилежного змісту висловлювання – 
неможливо. В момент творчості актор вже не думає про текстобачення, бо, і це 
правильно, «він повинен завжди залишатися вільним для сприйняття партнера і 
тих самих незначних тонкощів, які будуть відрізняти його сьогоднішнє вико-
нання від вчорашнього. Щоб виявити ці тонкощі, необхідна не проста, а загост-
рена увага до всього, що відбувається на сцені. Для цього треба виховати в собі 
чуйну сприйнятливість до всякого роду сьогоднішніх подразників…», – і тут же 
підтверджує те, на чому ми акцентували увагу на початку: «і вміти постійно 
оновлювати «кінострічку бачень»[2, с. 174]. Все складається: щоб не думати в 
момент творчості про підтекст (бачення), потрібно постійно оновлювати «кіно-
стрічку бачень». Щоб в момент творчості не думати, не згадувати, не оновлю-
вати бачення (підтекст за Г. Крісті), їх потрібно завчасно приготувати, уявити, 
зафіксувати, оновлювати («прокручувати») саме перед процесом творчості. 

Далі автор, майже підхоплюючи нашу думку, твердить: «Актор повинен 
мати таку інтонаційну гнучкість, яка була б здатна з точністю барометра відо-
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бражати найменші зміни його ілюстрованого підтексту. Правда, передача ба-
чень партнеру здійснюється не тільки за допомогою інтонацій, але і через мімі-
ку, очі, м’язові рухи, фізичне налаштування всього тіла. Але виразність мов-
лення буде проявлятися в її звучанні, у всьому її інтонаційному ладі (тут ми го-
воримо про інтонації в широкому сенсі, маючи на увазі і мелодику, ритміку, і 
динамічні відтінки, і темброве забарвлення мовлення)» [2, с. 174]. Інтонаційна 
гнучкість потрібна при передачі бачень, уявних, нафантазованих картин (текс-
тобачення), тоді коли підтекст (прихований зміст) виголошується однозначно, 
конкретно, потребує не гнучкої, а точно направленої інтонації. 

Наступне твердження Г. Крісті не залишає жодних сумнівів стосовно розу-
міння і трактування «ілюстрованого підтексту» як підтекстового бачення, уявного 
бачення за текстом. «Станіславський пропонує певний спосіб тренування інтонації. 
Він рекомендує йти від ілюстрованого підтексту безпосередньо до інтонації, ми-
нувши текст» [2, с. 174]. Дуже цінне твердження для нас: як можна йти від ілюстро-
ваного підтексту безпосередньо до інтонації, адже «інтонація є основним виразни-
ком підтексту» [2, с. 174]? Вони існують одночасно, це одне ціле: прихований чи 
протилежний підтекст актор виявляє тільки через інтонацію й одночасно з інтонацією. 
Йти від «ілюстрованого підтексту» означає тільки одне – йти від бачень, уявлень, 
ставлень. Г. Крісті пригадує вправу, яку продемонстрував К. Станіславський: «прий-
нявши нерухому позу, почав гаряче і виразно декламувати. Він говорив якоюсь не-
відомою, але дуже звучною мовою. Виголошував незрозумілі слова з величезним 
підйомом і темпераментом, то підвищуючи голос в довгих тирадах, то опускаючи 
звук до межі, то, замовкнувши, договорював очима те, що недоговорювали слова» 
[2, с. 174]. І далі натрапляємо майже на визначення поняття «ілюстрований під-
текст» за К. Станіславським. Для нас це важливо, бо ні у К. Станіславського, ні в 
його учнів ми не знаходимо прямого його визначення. «Після цього Торцов пояс-
нює учням, що він підклав під вимовлені звуки «свої уявлення, образи, думки, 
почуття», тобто певний підтекст, і тому його тарабарська мова не була нісенітни-
цею і навіть справила певний емоційний вплив [2, с. 174]. Отож: підкладені під ви-

мовлені слова власні уявлення, образи, думки, почуття і називаємо підтекстом 
ілюстрованим. Щоб виразити такий підтекст, дійсно можна оминути текст, бо в 
даному випадку він без потреби: малюй собі інтонацією на всі лади все, що уявно 
бачиш (чи не бачиш) і відчуваєш (чи не відчуваєш), власні думки, почуття; «розма-
льовуй» інтонацією власний емоційний стан, як тільки можеш, тільки щоб було пе-
реконливо, і, за автором, «справляло певний емоційний вплив». Напрошується тіль-
ки питання: а де і при чому тут партнер, глядач? 

«Безпосереднє звернення до інтонації для вираження підтексту з вико-
ристанням нічого не значущих звукових сполучень – не видумка Станіслав-
ського, а прийом, яким користувалися й інші видатні актори. <…> Звичайно, 
такого роду експерименти вимагають великої майстерності в оволодінні ілюст-
рованим підтекстом і технікою інтонування» [2, с. 175]. (Чи не звідси – по-
шуки красивої інтонації, «виспівування», любування голосом, чи не це є ре-
зультатом даних вправ і експериментів?). Який можна виразити підтекст через 
інтонацію, не маючи при цьому тексту, слів, які б виражали певний зміст, що 
треба донести до слухача, маючи натомість тільки нічого не значущі звукові 
сполучення? Тільки – «певний підтекст своїх уявлень, образів, думок, по-
чуттів», а не змістів. І жодним чином даного роду експерименти не додадуть 
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майстерності і не допоможуть в оволодінні тим, чим оволодіти не можна. Не 
можна навчитися оволодіти баченнями й інтонацією поза змістом. 

«У вокальному репертуарі чимало прикладів безсловесного співу: напри-
клад розгорнуті фіоритури в італійських аріях, концерти для голосу, вокалізи, 
де підтекст передається однією лише мелодією і забарвлюючим її тембром 
голосу» [2, с. 176]. Явно мова йде про уявні бачення і ставлення до них, переда-
ні мелодією. Ніяких прихованих змістів тут бути не може, в наявності тільки 
інтонаційні вияви ілюстрацій уявних бачень, картин, ставлень, відчувань, пере-
живань. «Від яскравості ілюстрованого підтексту залежить яскравість і виразність 
інтонацій. Але і навпаки, коригуючи інтонацію, ми тим самим коригуємо і зміц-
нюємо лінію підтексту» [2, с. 177]. Однозначно: від яскравості бачень залежить 
яскравість і виразність інтонацій. Але аж ніяк не навпаки. Як би ми не корегували, 
не відшукували, не підбирали й не «відшліфовували» інтонацію, ми ніколи не по-
бачимо, не скоригуємо і не зміцнимо лінію наших бачень. 

Наостанок наведемо цитату самого К. Станіславського: «Природа зробила 
так, що ми в словесному спілкуванні з іншими людьми спочатку бачимо внутріш-
нім зором те, про що йде мова, а потім уже говоримо про те, що бачимо. Коли ж 
ми слухаємо інших, то спочатку сприймаємо вухом те, що нам говорять, потім ба-
чимо оком те, що ми почули. Слухати нашою мовою означає бачити те, про що 
говорять, а говорити – значить створювати зорові образи. Слово для артиста не 
просто звук, а збудник образів. Через те в словесному спілкуванні на сцені гово-
ріть не стільки для вуха, скільки для ока. Таким чином, із сьогоднішнього уроку 
ви дізнались, що нам потрібен не простий, а ілюстрований підтекст п’єси і ролі 
(виділено автором. – І. С.) [1, с. 69]. 

Підсумовуючи вище сказане, доходимо таких висновків. 
1. К. Станіславський та продовжувачі його вчення трактують підтекст як 

затекстове бачення з внутрішнім ставлення, іменуючи його ще «ілюстрованим». 
2. «Ілюстрований підтекст» – затекстове бачення уявних картини з внут-

рішнім ставленням до них, а не звуковий вияв цих бачень. 
3. «Ілюстрований підтекст» К. Станіславського не має жодного відно-

шення до загальноприйнятого трактування терміну «підтекст» в сучасній театра-
льній педагогіці. 

4. Вважаємо недоречним: 1) образне бачення змісту слова називати «пі-
дтекстом»; 2) існування і використання самого поняття «ілюстрований підтекст» в 
сучасній театральній педагогіці. 
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В контексті еволюційної теорії, спираючись на філософські погляди Фрідріха Гегеля, Юргена Габерма-

са, Теодора Адорно та інших, розглянуто еволюцію музичного мистецтва як такого та ставлення до нього в сус-

пільстві. Зауважується, що еволюційна теорія, як теорія вищості, в музиці, зокрема, проекту «Модерну», ство-

рює «культурні стандарти», що потенційно несуть в собі певні небезпечні імпульси. Наголошується на тому, що 

ідея «інтелектуального домінування» однієї культури над іншою, а також змагальності між національними му-
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КАК ДАРВИНОВСКИЙ ИНСТРУМЕНТ ДОМИНИРОВАНИЯ 

 

В контексте эволюционной теории, опираясь на философские взгляды Фридриха Гегеля, Юргена Ха-

бермаса, Теодора Адорно и других, рассмотрена эволюция музыкального искусства как такового и отношение к 

нему в обществе. Отмечается, что эволюционная теория, как теория превосходства, в музыке, в частности, про-

екта «Модерн», создает «культурные стандарты», которые потенциально несут в себе определенные опасные 

импульсы. Отмечается, что идея «интеллектуального доминирования» одной культуры над другой, а также со-

стязательности между национальными музыкальными культурами, должна быть заменена идеей сосуществова-

ния и взаимообогащения различных культур. 

Ключевые слова: биологическая и социокультурная теории эволюции, музыкальная эволюция, интел-

лектуальное доминирование, проект «Модерн». 
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SOCIO-CULTURAL EVOLUTION. MUSICAL PROGRESS  

AS A DARWINIAN INSTRUMENT OF DOMINATION 

 

The perception of music as a progressive force is closely connected with its 

complete re-definition resulting from the formation of bourgeois society that started 

in the 18th century.  

This «Project of Modernity» with its purpose of «self-reassurance» and «self-

formation», which Jürgen Habermas considered unfinished and sought to save as late as 

1980, started with the Age of Enlightenment. All variants thereof that have been formulated, 

from decadence-influenced interpretations of history to its Aufhebung, were centered on 

1) secularization, which, in music, was undermined by its elevation to Art-as-

religion complete with a promise of redemption, 
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2) a belief in progress, which proclaimed the genius, i.e. the composer, to be a 

creator ex nihilo (and therefore of something new entirely) and therefore a savior, 

3) rationality, which ensured reason and truth in artistic works, and 

4) autonomy, which manifested itself in purely instrumental music as opus per-

fectum et absolutum. 

The belief in progress had a particularly strong influence on the world view of 

modernism, due to a large extent to the historicist thinking of Friedrich Hegel, which 

is nicely summarized in a famous sentence from his lectures on the Philosophy of 

History:  “World history is the progress of the consciousness of freedom – a progress 

whose necessity we have to investigate”. The world spirit of Hegel, which progres-

sively revealed itself, left deep traces in the music literature of Germany [1]. Adolf 

Bernhard Marx and Franz Brendel are two early proponents of this trend, which 

helped shape national-liberal bourgeois society. Marx mentions «Progress, truthful-

ness, and individualism» as «indispensable conditions of a genuine artistic career» 

[2]. This is closely connected to his social surroundings: «If therefore art is to experi-

ence a progress, it cannot take place unless there is a progress in the life of times and 

nations. The question of the present and future condition of art is identical with that 

concerning the present and future condition of the people and times» [3]. Music thus 

becomes a means by which societal progress is measured. Franz Brendel establishes 

similar connections to society. A proponent of the Zukunftsmusik of Franz Liszt and 

Richard Wagner, he writes about the latter: «Furthermore, it is necessary that this 

progress does not only concern art, but also humanity as a whole, that the 

reemergence of art originates from a rebirth of ethics» [4]. Schopenhauer elevates art 

even further, installing it as a direct manifestation of world will and as the highest 

world revelation. It even united idealistic and materialistic world views. Backed by 

such strong philosophical support, music occupied an extraordinary position in the 

world view of the bourgeoisie and granted its proponents – especially composers – 

the highest social status. Critics of culture and pessimistic decadence-scenarios were 

unable to alter this position, as they typically liked to resort to an interpretation of 

music as a means of healing or salvation. During the 19th century, the progress 

movement was quite effectively supported by biological and socio-cultural evolution 

theories, with Charles Darwin and Herbert Spencer being the best-known proponents. 

August Weismann (1834–1914), a notable Neo-Darwinist, directly related music to 

the theory of evolution in 1889 [5]. Before World War I, during the time when musi-

cology was first established as a university discipline, deep traces of this progress 

movement with its evolution theory backdrop can be found in German music histori-

ography [6]. As German music was considered a forerunner of cultural progress, an 

evolutionary lead of Germany was immediately assumed and subsequently, a superi-

ority position was deduced. This idea, which spanned all political camps, found its 

expression in claims of hegemony and world domination of German music. 

Historical developments reveal how closely these ideas were connected with 

the rise of the bourgeoisie. During the late 18th and in the early 19th century, discus-

sions about the superiority of Italian and German music were still to be understood as 

codes representing the social struggle between nobility and bourgeoisie. From a ra-

tional, science-based perspective, the bourgeoisie perceived itself to be intellectually 
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and morally superior, thus claiming a position of social dominance over church and 

nobility. The declaration of truth became a privilege of the arts, especially of the 

theater (Friedrich Schiller). This socio-political impetus remained intact during the 

course of the century, however, it moved to the background in favor of nationalistic 

theses. This is cause for concern and calls for further and individual examination, es-

pecially given the transfer of bourgeois German music to Eastern Europe. With the 

decline of the nobility’s social position, the struggle for political domination was 

transferred to the nation states. The theory of evolution provides the (pseudo-) scien-

tific basis for this development. 

It is a well-known fact that World War I caused a deep rift in European history. 

In Germany, there was no doubt concerning the importance of music for society. Af-

ter the Treaty of Versailles, which was still widely perceived as a Carthaginian peace, 

the humbled and humiliated nation desperately sought salvation through the virtue of 

German music, which was still believed to be eternal and indestructible. Hans Pfitz-

ner’s Romantic cantata Von deutscher Seele (Of the German Soul), op. 28 (1921) is 

one notable example thereof, the enthusiastic reception of Bach is another [7]. While 

the New Objectivity turned away from Romantic music (especially that of Mendels-

sohn), the emphasis on a Romantic perception of music complete with its claim of 

societal domination was maintained. The National Socialists revered Classical Ger-

man music; Adolf Hitler was especially fond of Richard Wagner and Anton Bruck-

ner. German musicians, especially conductors and composers, were adulated and 

seamlessly integrated into the National Socialist propaganda machinery in order to 

win over the Bildungsbürgertum. Success was immediate – the Gleichschaltung of 

musical life was accomplished almost entirely. The question, how far the reception of 

Wagner deals with his own historical opinion, is a special problem of musical history. 

In his article about «Publikum und Popularität» (audience and popularity) in August 

1878 he states not only a failure against «im Mittelmäßigen und Schlechten» (the 

mediocre and bad) educated German audience, but also against the historical school 

(sideswipe at Friedrich Nitzsche). To her he overloaded on a misunderstanding of 

Darwin, «daß der so redliche, vorsichtige und fast nur hypothetisch zu Werke ge-

hende Darwin, durch die Ergebnisse seiner Forschungen auf dem Gebiete der Biolo-

gie, die entscheidendste Veranlassung zur immer kühneren Ausbildung jener histor-

ischen Schule gegeben [habe]» (that the so-honest, careful and almost only hypothet-

ically works continuous Darwin, given by the results of his research in the areas of 

biology, the most crucial reason for getting bolder formation of those historical 

school) [8]. Already Curt von Westernhagen has pointed out that Wagner's regenera-

tion thoughts not so much pointing to Gobineau, but had to be described as «rather 

Darwinian» [9], and refers to the fact that it encompasses in Wagner's Bayreuth li-

brary no less than five books by Charles Darwin [10]. In Cosima's diaries there is a 

whole series of references to the study of Darwin's writings from the years 1872 [11], 

1873 [12], 1877 [13], 1878 [14], 1880 [15], 1881 [16] und 1882 (Darwin's death) 

[17]. Although Wagner's thoughts Darwin's by no means uncritical and unchanged 

recorded – as he proceeded it, moreover, with none of his mentor –, yet a general 

agreement with the evolution of thought of his time is identifiable. Because in Ger-

many the Darwin reception took its own way. Although coined its name, the evolu-
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tionist thinking, but it was fraught from the beginning with strong ideological impli-

cations. As one of the most important pioneers Ernst Haeckel can be discerned, which 

does not arise by chance in Wagner's thought. 

After World War II, as the audacities of the Holocaust committed by the 

«Third Reich» were fully revealed, the «miracle of music» was once again evoked by 

some: «that it still exists, undestroyed and unharmed, where such eternal greatness 

and beauty were sunk into rubble» [18]. But these voices faded without any noticea-

ble resonance, while the Critical theory of Theodor W. Adorno reached a position of 

near-complete dominance over the German opinion on music. For Adorno, the truth 

claim of music was a central idea; hence, despite all critical distance to culture, he 

remained attached to the “Project of Modernity” in a quite complicated way. A clear 

shift away from of Adorno has been apparent for some time now. One of his latest 

critics is Dirk von Petersdorff, who, from a literary studies perspective, analyzes the 

aesthetics of modernity, denouncing its time, «200 years of German Art-as-religion» 

as being hostile towards open society. His accusations target the central ideas of the 

«Project of Modernity». He mentions «aesthetic egomania» (Bertold Brecht) [19], a 

«closeness of utopian concepts of art and political Gleichschaltung» (Gottfried Benn) 

[20], an elitist self-image and the rejection of «demo[n]cracy» by an «authorized mi-

nority», citing Peter Rühmkorf: «Four votes for four Nobel prizes, four for a tea par-

ty, where such a calculation adds up, something is rotten in the state democracy» 

[21]. He criticizes Adorno’s writings sharply, declaring them «pessimistically tinted 

remains» through the «power of tradition»: «With new vocabulary, Adorno wrote 

what Schiller had already articulated» [22]. «And everything brought forth by aes-

thetic modernism […], had already been thought by the time around 1800, after 

which came, up to Adorno, the variants we are still living with» [23]. Adorno was 

thus one of the last notable proponents of the «Project of Modernity» with a special 

emphasis on music. A study of his writings hence encompasses over 200 years of 

German intellectual history.  

For Adorno, the category of progress plays an important role; as an antonym, 

he uses the Reaction. In his Philosophy of New Music, he clearly and critically con-

fronts both in discussing the music of Arnold Schönberg and Igor Strawinsky. In 

many of his other writings, he elaborately covers the dialectics of both categories, 

which provide a welcomed cause for endless and confusing language labyrinths. Pe-

tersdorff understands them as following the tradition of Hölderlin’s Räthselsprache 

(language of riddles): «the reader became […], ‘an insider’ or: Only insiders became 

readers. Before Adorno’s art theory, there was a duty to separate art language and 

everyday language. Out of this developed a sterility and stiltedness in rhythm, syntax 

and diction, a – in retrospect – strangely labored quality, the meaning of which be-

comes increasingly harder to understand» [24]. There is no need to elaborate once 

again on Adorno’s definition of progress – the question of how it is backed by or 

connected to evolutionary thinking is far for interesting. 

Adorno primarily uses the term «evolution» in order to discuss musical materi-

al. While he speaks in general terms of «inner-technical evolution» [25], of the «evo-

lution of techniques» [26] and the «evolution of aesthetic forms» [27], he stresses the 

importance of «musical evolution» (3 citations) [28]. Concerning music, there are at 
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least five mentions of the «evolution of material» [29], and synonymously, of «mate-

rial evolution» (2 citations) [30]. What is meant is a «evolution of technique» [31] – 

questions regarding «technical evolution» [32] mainly deal with individual musical 

parameters: the «evolution of harmony» [33] (also the «harmonic evolution» [34] or 

the «evolution of Mahler’s harmony» [35]), the «instrumental evolution» [36] and the 

«evolution of the contrapuntal spirit» [37]. The creative mind takes precedence over 

«mere material evolution» [38], however: «The evolution of means stems from a de-

sire for better composition: to follow wherever the demands of the material will lead» 

[39]. Adorno believed this historically necessary process to have been carried out in 

the «evolution of new music in the Second Viennese School as a whole» [40]. He 

stresses Schönberg’s «evolutionary process [41], arguing that no contemporary had 

“utilized the elements of the composer’s material – melody and harmony, counter-

point and formal structure, orchestration and instrumental timbre as completely and 

consistently as Schönberg” [42]. He starts with the «evolution of the early 

Schönberg» [43]. In his chamber music, with the turning away from the «ostentatious 

symphonic poems of his age» and in the choosing of the «obligatory Brahmsian quar-

tet structure», Adorno saw the «evolution of new music» [44]. Schönberg was the 

central figure of this process: «Is it not constitutive for all of Schönberg’s music that 

although it is more closely tied to material evolution than any other music, it is never 

to be understood as a mere execution of material necessities, but rather, it receives its 

material in historical dialectics» [45]. As «no other utilized the elements of the com-

poser’s material, melody and harmony, counterpoint and formal structure, orchestra-

tion and instrumental timbre as completely and consistently as Schönberg» [46]. 

These accomplishments were passed on to Schönberg’s master students. Adorno 

commented extensively on Alban Berg; about Anton Webern’s Piano Quintet in C 

major he wrote: «Furthermore, like in a test tube, something can be observed in the 

movement that is essential for the evolution of new music in the Second Viennese 

School: the merging of Brahmsian and Wagnerian elements as conditions for the 

changed musical language» [47]. In order to claim objective truth and insights, Ador-

no utilizes the apparent rationality of his argumentation. «With the orchestral works 

[…the Schönberg school] reveales itself […] as the objective, style-defining authority 

which in truth had legitimized itself ever since its evolution: not an esoteric cult with 

a private idiom and conspired disposition, but rather, a progressive enforcer of musi-

cal insight» [48]. The fact that the old notions of a world domination of German mu-

sic were still present and that the evolution was even referred to as German is evident 

in the following passage: «The internationalization of music is a function of said 

German evolution of musical material, which, with the ideal of comprehensive motiv-

ic-thematic work, is deeply rooted in the German tradition. The correlations are large-

ly person-based. René Leibowitz, a student of Webern, taught the Schönbergian tech-

nique in Paris, thus realizing its immanent necessity so that it was for the first time 

received outside the German-speaking world.  On the other hand, the development of 

the Schönbergian technique into ›serialism‹, meaning the integration of all possible 

musical dimensions in the construction process, was first realized in Paris by Olivier 

Messiaen and made its way back into Germany largely via Pierre Boulez. Naturally, a 

pre-form had already been created with Berg’s technique of thematic rhythm and 
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Webern’s late style» [49]. In this way, Adorno was able to establish the «Second 

Viennese School» as a force that is equal to the “First Viennese School” in German 

music historiography. In order to accomplish this, Adorno evidently used the terms 

«Schönberg school» and «Second Viennese School», thus committing them firmly to 

the general vocabulary [50]. However, the equalization is limited to the theoretical 

approach of the «insiders»; it is not present in the least in musical life itself or in the 

awareness of the public. However, the rationality of reasoning and its justification 

with apparent «hard facts» such as evolution theory have made it possible for Ador-

no’s Philosophy of New Music to become an influential model of German musicolo-

gy. In this process, notions of the hegemony of German music and the inferiority of 

foreign music are unapologetically accepted. 

The extent to which Adorno’s musical ideas are centered on the notion of 

Germanness can be deduced from his adoption of the traditional canon of musical 

works. In almost all cases of concrete music criticism, the works of foreign compos-

ers receive very little praise. Apart from the Philosophy of New Music, his analyses 

of musical works often expose not only French (Gounod), but also Eastern European 

composers (Rachmaninoff, Dvořak, Tschaikowsky) to ridicule [51]. This is justified 

with the German evolution of musical material that was claimed to represent progress 

and thus the highest evolvement of human existence. According to the notions of so-

cio-cultural evolution, this yields a claim of dominance over regressive contemporar-

ies, who are deemed an inferior mass in comparison to those educated in progress. 

This outlook was defended by many of its proponents with almost fundamentalist 

zeal: «Those who oppose do not have an opinion but rather, are part of the reaction» 

[52]. Adorno does not mention biological evolution theories, however, until 1945, 

they are inevitably tied to the progressive outlook of the «Project of Modernity». The 

war of annihilation and the Holocaust were supported by the notion of «survival of 

the fittest» – the claim of dominance and survival by the most highly evolved race, 

which had apparently proven its position culturally, with the hegemony of German 

music. Important composers were considered original geniuses and used as master 

models with a noble «master morality» in contrast to the weak «slave morality» (Nie-

tzsche). The toxic brew that was indiscriminately mixed by the National Socialists 

from these kinds of notions of German intellectual history had a devastating impact, 

owed partly to its pseudo-scientific basis. The apologia of the genius as «leader of 

mankind» (Johann Georg Sulzer, 1757) and totalitarian notions of a Gesamtkunstwerk 

that were developed and celebrated in over 200 years of German Art-as-religion 

eventually paved the way for Adolf Hitler and quite possible for other European dic-

tators of the 20th century. The Universal Declaration of Human Rights as formulated 

in the Charter of the United Nations in 1948 was a direct response to the designation 

of different values to human existence, whether they may be based on nationality or 

educational background. It is thus a clear rejection of evolutionist moral concepts. 

The persistence with which the «Project of Modernity» is accepted without fur-

ther reflection even today is truly astonishing. Critics such as Dirk von Petersdorff 

are rare and seldom publically discussed. Evolutionist thinking is still present and ac-

cepted in musicology today (one of the younger generations has quietly distanced it-

self from it in part, but does not engage in public discussions). The discipline only re-
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luctantly and partially loosens its fixation on so-called E-Musik (art music) and the 

Avant-garde, thus continuing to fulfill the claim of the Bildungsbürgertum to societal 

leadership in the sense of Art-as-religion. As this constitutes a highly explosive socio-

political claim of dominance (prerogative of interpretation), a continuation of an in-

tellectual world war of nation states in the European dimension is apparent. The con-

struction of national music and its justification all too often go hand in hand with 

competitive thinking and the depreciation of others. Apparently, this struggle is still 

influenced by notions of socio-cultural evolution, which create cultural standards in 

order to assign value. In my opinion, it is time to give up this struggle, which masks 

itself as a process of education but actually seeks intellectual dominance by means of 

belonging to and being «chosen» as part of the «more highly evolved». In its place, 

we should foster a concept of coexistence and mutual enrichment of different cul-

tures. Until well into the 20th century, this was actually a reality – albeit not without 

some conflict – in central Europe. 
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ORIENTAL ELEMENTS IN THE OPERAS OF G. PUCCINI 

 

The article focuses on implementation of images and the oriental culture in the opera works of John. Puccini. 

On the example of the opera «Turandot» and «Cio-Cio-San» we take a look on the principles of musical and artistic 

expression of Japanese and Chinese subjects, as well as musical and dramatic features of these works. 

The name John. Puccini associated one of the most important stages in the development of European opera, 

which marked the final period of classic Italian vocal tradition and opens new horizons for the development of the genre 

of opera. 

One of the factors significant upgrade traditional opera composer's aesthetic appeal was subject to the east, 

which in many ways has stimulated new principles of musical expression and the ideological content of musical and 

theatrical works. 

Two opera J.. Puccini, directly facing to the east of the plot - "Cio-Cio-San" and "Turandot" are an integral part 

of most of the world opera repertoire theaters. Accordingly, these operas are in demand in the modern vocal perfor-

mance practice and discussion of their stylistic specificity important for a singer-performer. 

Despite the popularity of "eastern" J. operas. Puccini, the theoretical aspects of the specificity of the individual 

style of opera images is rarely become the subject of musicological interest. Thus, the musical-dramatic incarnation 

features images of the main characters of the opera are not specifically investigated. 

The turn of XIX-XX centuries in European art marked by very significant changes in the field of art and music 

as well. Intense search for a new meaningfulness of art, new means of expression, a whole - a new style, led to complex 

and ambiguous processes in all areas of creativity. 

In this period, the art of music associated with the updating of the traditional genre and style standards, and the trend 

to rethink the classical music culture brought to life the idea of "new music", which was to bring new ideas and themes, the 

new musical content and a new musical language. These processes have touched virtually all areas of professional musical 

creativity, and the opera became the music genre, which has accumulated a key stylistic trends of his time. 

In the era of musical theater turn of the century formed the new concept of music and performing arts, many 

composers strive to reform the genre of opera. This creative installation implemented in different ways in different Eu-

ropean school of composition. 
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Most researchers, musicologists say that for a given historical period of European musical art is very signifi-
cant fact is the interest in oriental imagery and themes. 

Indeed, the European culture from the end of XIX century shows an increased interest in the East, which, on 
the one hand, is perceived as an exotic, as "wonderful and mysterious world" on the other - as a powerful cultural tradi-
tion, but "alien" and unfamiliar. In this regard, to talk about cultural dialogue East-West, which later, throughout the 
twentieth century became the main line of development of European art. 

Indicative in this sense, and Italian Opera Verismo, which represented J. Puccini is actively developing the 
eastern theme and significantly enriched at the expense of the drama and the musical language of the European opera. 

Impact of Japanese and Chinese art to the European art world, which developed under the banner of the "dis-
covery" of the culture of the Far East, has stimulated the emergence of original creative refractions "foreign" culture of 
European composers in his operatic works. 

If we consider the influence of the Eastern element in the technical level of operatic works, it manifests itself in 
peculiarities of the libretto, drama and musical language. 

In the context of these considerations the opera "Turandot" by the Italian composer J. Puccini is a unique example of 
the influence of Eastern culture on the European musical art of the early XX century: it is a popular European opera, the plot 
of which is historically associated with ancient oriental legends and events are taking place in China, in Beijing. 

Thus, treatment J.. Puccini to the east subject in his operas was the most important link in the development of 
cultural interaction between East and West in the XX century. Implementation of images of Chinese and Japanese cul-
ture in the opera "Turandot" and "Madama Butterfly" is original concept of the opera composer of works: East can be 
interpreted as "conditional" exotic element, a colorful and mysterious world of European ("Turandot"), but the East and 
may be moral and ethical opposition to Western culture ("Madame Butterfly"). 

East element in the opera J.. Puccini caused their characteristic musical flavor, originality of their musical lan-
guage (pentatonic scale as a basis Lado-harmonic organization of musical material, sound imitation Eastern instruments 
and the like), drama (the compositional principles of statics and an epic drama), type heroes and characters (conditional 
hero character masks). 

Key words: oriental element, European opera, tradition, musical stage character, musical language, musical 
dramaturgy. 

 
С именем Дж. Пуччини связан один из самых значительных этапов развития 

европейского оперного искусства, который знаменовал собой  завершающий пе-
риод классической итальянской вокальной традиции и открывал новые горизонты 
развития жанра оперы. Одним из факторов существенного обновления традици-
онной оперной эстетики явилось обращение композитора к восточной тематике, 
которая по многим параметрам стимулировала новые принципы музыкальной вы-
разительности и идейного содержания музыкально-сценического сочинения. 

Две оперы Дж. Пуччини, которые непосредственно обращены к восточ-
ному сюжету – «Чио-Чио-сан» и «Турандот» являются неотъемлемой частью 
оперного репертуара большинства мировых театров. Соответственно, эти опе-
ры востребованы в современной вокально-исполнительской практике и обсуж-
дение их стилевой специфики актуально для вокалиста-исполнителя. 

Несмотря на популярность «восточных» опер Дж. Пуччини, теоретические 
аспекты стилевой специфики отдельных оперных образов достаточно редко стано-
вятся предметом музыковедческого интереса. Так, музыкально-драматургические 
особенности воплощения образов главных героев этих опер специально не иссле-
довались.  

Стилевые особенности опер Дж. Пуччини, созданных на восточный сю-
жет, рассматривались в монографиях О. Левашёвой [3] и И. Нестьева [5], 
Е. Марковой [4], а принципы музыкально-художественного воплощения Восто-
ка в  этих операх обсуждались в диссертационных исследованиях Е. Корчевой 
[2], Т. Тихоновой [6] и У Цзин Юй [7]. Я. Рий исследует фактологический ма-
териал сюжета «Мадам Баттерфлай» в контексте направления «японизм» [9]. В 
работе П. Кофмахера анализируются особенности восточного колорита музы-
кального языка опер «Мадам Баттерфлай» и «Турандот» [8].  
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Тем не менее, проблемы претворения восточных элементов в музыкаль-

ных характеристиках таких оперных героев, как Пинкертон и Калаф не стано-

вились предметом специального исследования. 

Цель статьи – выявить принципы музыкального воплощения восточных 

элементов в оперном творчестве Дж. Пуччини, а также рассмотреть музыкаль-

но-художественную специфику образов Пинкертона и Калафа в указанном кон-

тексте. Рубеж XIX-XX веков в европейском искусстве ознаменован весьма зна-

чительными переменами в сфере художественного творчества, и музыкального 

в том числе. «Напряжённый поиск новой содержательности искусства, новых 

выразительных средств, в целом – нового стиля, обусловило сложные и неодно-

значные процессы во всех сферах творчества» [4, 46]. В музыкальном искусстве 

этот период связан с обновлением традиционных жанровых и стилевых норм, и 

эта тенденция переосмысления классической музыкальной культуры вызвали к 

жизни идею «новой музыки», которая должна была воплотить новые идеи и те-

мы, новое музыкальное содержание и новый музыкальный язык. Эти процессы 

коснулись буквально всех областей профессионального музыкального творче-

ства, и опера стала тем музыкальным жанром, который аккумулировал в себе 

ключевые стилевые тенденции своего времени.   

В музыкальном театре эпохи рубежа веков формируются новые концепции 

музыкально-сценического искусства, многие композиторы стремятся реформиро-

вать жанр оперы. Эта творческая установка реализовывалась по-разному в различ-

ных европейских композиторских школах. Результатом подобных исканий компо-

зиторов явились  французская и австро-немецкая символистская драма (представ-

ленная музыкально-театральным творчеством К. Дебюсси и А. Цемлинского), экс-

прессионистский театр, новый для европейской традиции «театр представления» 

Б. Брехта, который опирался на старейшие традиции Пекинской оперы, а также ве-

ристская опера в Италии.   

Большинство исследователей-музыковедов отмечают, что для данной ис-

торической эпохи европейского музыкального искусства очень существенным 

фактом оказывается интерес к восточным образам и темам. Обращение евро-

пейских композиторов к китайской тематике также становится симптоматич-

ным: «Заметим – отмечает Е. Маркова, – «китайские мотивы» проникают в сю-

жетику и типаж художественных произведений. Очаровательный Китайский 

танец в финале «Щелкунчика» П. Чайковского чутко открывает указанную тен-

денцию. Позже появляется «Песнь о земле» Г. Малера на стихи китайских по-

этов, «Турандот» Ф. Бузони и затем Дж. Пуччини и многое другое» [4, с. 48]. 

Действительно, европейская культура с конца XIX века демонстрирует 

повышенный интерес к Востоку, который, с одной стороны, осознаётся как эк-

зотика, как «удивительный и загадочный мир», с другой – как мощнейшая 

культурная традиция, но «чужая» и незнакомая. В этом плане принято говорить о 

культурном диалоге Восток-Запад, который позднее, на протяжении всего ХХ ве-

ка стал магистральной линией развития европейского искусства. «Оппозиция Во-

сток  Запад всегда была и сейчас является одной из основных парадигм, детер-

минант, во многом определяющей самосознание европейской культуры» [6, с. 8]. 

Эти тенденции определили взаимодействие восточных и западных культурных 
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традиций в музыкальном театре Б. Брехта и Дж. Пуччини, интерес к дальневосточ-

ному (китайскому и японскому) искусству в художественном творчестве Европы на 

рубеже XIX-XX веков, популярность китаеведения в России этого времени, а также 

обращение многих  европейских композиторов к внеевропейским жанрово-

стилевым особенностям, характерным для восточной культуры и музыки 

(К. Дебюсси, А. Месcаже, Г. Малер, Ф. Пуленк, Д. Мийо, Дж. Пуччини и другие).   

Показателен в этом смысле и итальянский оперный веризм, который в лице 

Дж. Пуччини активно осваивает восточную тематику и заметно обогащает за счёт 

этого драматургию и музыкальный язык европейской оперы.   

Т.В. Тихонова отмечает, что «… европейский музыкальный театр первой 

четверти XX века рассматривается в его диалоге не с восточной культурой во-

обще, а конкретно  с дальневосточной (китайской и японской) дальневосточ-

ная цивилизация, в состав которой входят, прежде всего, китайская и японская 

культуры, представляет собой ареал, объединенный религиозной общностью и 

едиными социально-культурными предпосылками» [6, с. 7]. 

Воздействие японского и китайского искусства на европейский художе-

ственный мир, которое развивалось под знаком «открытия» культуры Дальнего 

Востока, стимулировало появление оригинальных творческих преломлений «чу-

жой» культуры европейскими композиторами в своих оперных сочинениях. По 

мнению исследователей этой проблемы, сопоставление различных моделей мыш-

ления, а также ценностных ориентиров двух культур – европейской и восточной – 

дают возможность говорить о существовании «… метауровня диалога Восток-

Запад в произведении. В нашем случае при этом происходит заимствование и пе-

ревод мировоззренческих концептов восточной культуры в семиотическую систе-

му европейской культуры и, тем самым, обогащение последней. Этот уровень 

диалога присутствует в той или иной мере во всех рассматриваемых в исследова-

нии произведениях: мировоззренческие концепты восточной культуры внедряют-

ся в контекст европейского музыкально-театрального произведения и осмысли-

ваются с позиций европейской культуры» [6, с. 10]. 

Если же рассматривать влияние восточного элемента на технический уро-

вень оперного сочинения, то он проявляется в особенностях либретто, драматур-

гии и музыкального языка. В контексте этих рассуждений опера «Турандот» ита-

льянского композитора Дж. Пуччини является уникальным примером влияния во-

сточной культуры на европейское музыкальное искусство начала XX века: это по-

пулярная европейская опера, сюжет которой исторически связан с древними во-

сточными легендами, а события происходят в Китае, в Пекине. Обращение 

Дж. Пуччини к театру К. Гоцци и к сюжету «китайской сказки» в полной мере со-

ответствовало интересу европейского искусства к восточной экзотики. Как из-

вестно, к этому сюжету обращались и такие композиторы как К. М. Вебер, 

Ф. Бузони, А. Баццини, Ф. Данци. Отталкиваясь от театральной эстетики К. Гоцци, 

Дж. Пуччини, стремясь усилить восточный колорит своего произведения, «заме-

няет» традиционные маски комедии дель-арте характерными комическими и гро-

тескными персонажами китайских министров Пинга, Понга и Панга. В истории 

принцессы Турандот, заимствованной композитором у итальянского драматурга 
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К. Гоцци, присутствует сходство основных сюжетных мотивов с мотивами китай-

ского литературного фольклора (таких источников как «В поисках императорско-

го зятя», «Принцесса Вэньчен прибывает в Тибет»). 

В то же время существуют аргументированные мнения о том, что образ 

главной героини оперы Дж. Пуччини не является китайским по своей культур-

ной сущности, так как противоречит социально-культурным нормам статуса 

женщины в Китае, а также  конфуцианской идеологии. Облик непреклонной и 

презирающей мужчин принцессы не «вписывается» в традиционные китайские 

представления о женской природе и модели поведения. «Сказка о Турандот не 

столько отражает реальное положение восточной женщины, сколько воплощает 

представление европейцев о дикости и жестокости, будто бы свойственных Во-

стоку… История о Турандот стала воплощением смутных представлений за-

падного мира о загадочной китайской культуре» [7, с. 16].  

Таким образом, обратившись к экзотическому Востоку, Дж. Пуччини ри-

сует в своей опере весьма условный его образ – исторически и этнографически 

недостоверный, но яркий в своей экзотичности.  

Для «Турандот» характерны черты эпической драматургии, исконно прису-

щие театральным традициям Востока, некоторая композиционная статика, неха-

рактерная динамично-процессуальных драматургических концепций европейских 

опер. Но в сочинении Дж. Пуччини присутствуют и другие драматургические 

принципы, которые органично взаимодействуют в опере: в ней «… выделяются 

признаки традиционной grand opera, современной лирико-психологической драмы 

и оперы-оратории… соединяются два типа драматургии – сквозного и эпического. 

Усиление эпического фактора в «Турандот» приводит к появлению новаторского 

жанрового компонента притчи, что соответствует некоторым признакам эпиче-

ского театра» [2, с. 11–12]. 

Отмеченная условность и эпичность, характерная для традиционного ки-

тайского театра, соотносима с символистской театральной эстетикой: это ска-

зывается в трактовке композитором образов главных героев, воплощение кото-

рых несколько схематизировано. Поскольку композитор создавал «оперу-

сказку с условными персонажами, условным сказочным Пекином» [8, с. 221], 

то и герои этой сказки несколько условны. Они не представлены в динамике 

развития, за каждым из них «закреплена» определённая этическая идея: жерт-

венность во имя любви служанки Лиу, великодушие принца Калафа, непре-

клонное сопротивление Любви «роковой» принцессы Турандот. И даже «пере-

рождение» принцессы в конце оперы нельзя однозначно трактовать как итог 

развития её образа: это скорее проявление обратной стороны своей природы, 

которой она лишь позволила ожить (см. об этом [8, с. 227]). 

Атмосферу «дикого» и «жестокого» Востока в опере воплощают хоровые 

сцены, которые обрамляют основное действие в  I и III действиях. В этих фрагмен-

тах Пуччини воссоздаёт яркий колорит «дикой» толпы, на фоне которой разворачи-

вается судьба главных героев. Созданию этнографического колорита способствует 

использование композитором фольклорных заимствований из китайской народной 

музыки, а также ладово-гармоническая выразительность и оркестровка.  
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Для музыкального языка оперы характерны расширенная тональность, 

элементы модальной гармонии, внимание к колористической трактовке гармо-

нии – в целом «ладовый плюрализм» композитора [2, с. 12]. Наряду с цитиро-

ванием мелодий народной китайской музыки (как, например, торжественная 

пентатонная тема Турандот, или музыка шествия императора, а также музы-

кальный тематизм министров), Пуччини значительно усложняет музыкальный 

язык своего сочинения в соответствии с идеей создания китайского колорита. 

Это относится к унисонной фактуре, длительных остинато и выдержанных ор-

кестровых педалей, активному использованию диатонических ладов и пентато-

ники, «ритуальному» звучанию медных духовых и ударных инструментов.  

Музыкальная характеристика императора Альтоума выдержана в суровых 

и архаических тонах: для его вокальной партии характерны медленные темпы, 

унисоны с оркестром, метроритмическая статика и отсутствие развитий мело-

дической линии. Яркий восточный колорит присущ образу служанки Лиу (пен-

татоника, унисонное звучание вокальной мелодии с оркестром, использование в 

оркестровой фактуре тембров арфы и струнных инструментов). При этом му-

зыкальная характеристика центрального мужского персонажа оперы – принца 

Калафа – не содержит в себе ярко выраженных «китайских элементов». Это со-

ответствует и сюжету оперы: Калаф – чужестранец, он «чужой» в сказочном 

Пекине и, соответственно, его музыка отличается от общего колорита оперы.  

Вокальная партия Калафа выдержана в характерном пуччиниевском мело-

дическом стиле – экспрессивном и мелодически выразительном, требующем от 

певца огромной выносливости и силы голоса. Известный тенор Дж. Джакомини 

отмечает характерную особенность вокальной мелодики Дж. Пуччини: «Вокаль-

ный стиль Пуччини инстинктивно влечет мой голос к пению, пуччиниевская ли-

ния полна мелодической силы, которая увлекает пение за собой, облегчает и дела-

ет естественным взрыв эмоций» [1, с. 1]. При этом он говорит о «коварстве» пар-

тии Калафа во II действии, где тенору приходится длительное время находиться 

в верхней зоне диапазона.  

Калаф практически всё время находится на сцене, он всегда присутствует 

в действии, и певец, исполняющий эту партию, должен очень аккуратно «рас-

ходовать» свой голос на протяжении спектакля. Вокальная партия Калафа 

очень часто звучит в сопровождении очень плотной оркестровой фактуры, либо 

же в унисон с оркестром, иногда в низкой зоне диапазона, что значительно 

усложняет задачу динамического баланса. 

Две центральные арии принца Калафа «Non piangere, Liu» и «Nessun 

dorma» в I и III действиях являются кульминационными моментами, которые 

выдержаны в характерном мелодическом стиле Дж. Пуччини, и которые в пол-

ной мере демонстрируют выразительные возможности голоса. В этих ариях от-

сутствует восточный колорит, их музыка отмечена широким мелодическим ды-

ханием и эмоциональной открытостью. Ещё одна кульминация – перед сценой 

загадок во II действии, когда мелодические линии Турандот и Калафа в высо-

ком регистре соединяются, но содержательный смысл каждой из них принци-

пиально различен: Турандот  поёт о том, что загадок три, а смерть одна, а Ка-

лаф – о том, что загадок три, а жизнь одна. Несколько условный восточный ко-
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лорит в партии Калафа появляется в сцене с императором: пентатоника, инто-

национно скупая и ритмически мерная мелодика. Три фразы Калафа, настаива-

ющего на том, чтобы пройти испытание загадками Турандот, звучат одинаково 

интонационно и ритмически: такая статика вызывает ощущение ритуальности 

происходящего, некой обрядовости в момент принятия человеком важных 

судьбоносных решений. Подобный принцип ритуальности присутствует и в 

сцене загадок: три ответа Калафа звучат практически одинаково, но они очень 

экспрессивны и выразительны. Ещё одним оригинальным музыкально-

сценическим воплощением темы Востока в творчестве Дж. Пуччини стала 

«Мадам Баттерфлай», в которой «… индивидуальная модель диалога Восток-

Запад представлена на концепционном уровне произведения. В «Мадам Бат-

терфлай» Пуччини происходит освоение, «знакомство» Запада с Востоком 

(Японией), это попытка сопоставить две культуры, столкнуть их (при этом Во-

сток оценивается, главным образом, в произведении со знаком «плюс», Запад – 

со знаком «минус» [6, с. 17]. Учитывая, что Япония с XVII века находилась в 

культурной изолированности  от западного мира, и только в середине XIX сто-

летия её границы оказались доступны для европейской цивилизации, обраще-

ние итальянского композитора-вериста к японской тематике представляется 

очень актуальным. Возникший интерес к Японии был очень разнообразен – и 

как политический, экономический, и чисто этнографический: как японцы оде-

ваются, что едят, как живут. Подобная заинтересованность характерна и для 

«обратной стороны»: японцам было также интересно узнать западного человека 

и особенности его жизни.  По большому счёту, основное содержание оперы 

Дж. Пуччини – это встреча двух совершенно различных миров: восточного и 

западного, женского и мужского. «На волне этого интереса, после просмотра 

пьесы «Гейша» Беласко,  Пуччини пишет необыкновенно красивую историю о 

столкновении невозможного: Востока и Запада, Америки и Японии» [9, с. 5]. 

Тематика японской жизни, к которой обращается Дж. Пуччини, весьма специ-

фична, и в опере трагическая история молодой гейши приобретает сгущено ве-

ристскую окраску. Как известно, жизнь японских гейш была связана с опреде-

лёнными обязательствами двадцатилетнего контракта, в соответствии с кото-

рым на ней нельзя было жениться в результате выкупа. Представитель западно-

го мира американец Пинкертон, однако, выкупает Чио-чио-сан и женится на 

ней. Но, с тех пор, как японская культура стала доступна европейскому миру, 

помимо экзотических гейш, были известны и так называемые «временные жё-

ны»: порт в Нагасаки, например, был вполне реальным центром подобной 

практики. Иностранные моряки, прибывшие сюда, могли временно и без обяза-

тельств жениться на японках. Так что можно утверждать, что в сюжете оперы 

Дж. Пуччини смешаны два обычая японской культуры, которые стимулировали 

творческую фантазию композитора в создании трагической истории японской 

гейши, образ которой не совсем совпадает с этнически достоверным. 

Драматическая идея этой оперы заключается в столкновении морали и 

нравов европейского человека и  по-детски наивной и чистой любви японки-

гейши. Отношение к любви и свадьбе у Чио-чио-сан и Пинкертона принципи-

ально разное: для неё это серьёзно и навсегда (она даже жертвует своей семьёй 
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и религией ради любви), для него – это приключение и развлечение. Два раз-

личных мира Пинкертона и Чио-чио-сан отражены в их контрастных музы-

кальных характеристиках: композитор использует контрасты восточной и за-

падной музыки, чтобы подчеркнуть разность героев. Так, образ японки вопло-

щён в музыке восточного колорита – диатоника и пентатоника ладовой основы 

её вокальной партии и оркестрового тематизма, унисонное звучание с оркест-

ром, «пустые» кварто-квинтовые созвучия и октавные дубли, имитации звуча-

ния восточных инструментов (использование колокольчиков, гонгов и духовых 

инструментов). Образ же Пинкертона решён в нормах характерной музыкаль-

ной выразительности Пуччини – его вокальной партии присуща мелодическая 

выразительность и эмоциональное наполнение, а также специальный знак его 

культуры – гимн Америки, который звучит как «интонационная идентифика-

ция» героя. Восточный колорит лишь иногда проступает у Пинкертона: в неко-

торых сценах с Чио-чио-сан, когда он как бы «подражает» ей или «подстраива-

ется» под её настроение (II действие). В эти моменты в музыке Пинкертона по-

являются характерные диатонические и пентатонные обороты, несколько ста-

тичная мелодика и колоритные гармонии. В целом, образ Пинкертона решён в 

опере портретно, он достаточно статичен и не отличается психологической ню-

ансировкой: симпатии композитора явно на стороне Востока и Чио-чио-сан, её 

образ выписан рельефно и психологически достоверно, в то время как Пинкер-

тон воплощён в опере несколько схематично. Исключения составляют развёрну-

тые дуэтные сцены, в которых вокальная партия Пинкертона чрезвычайно убе-

дительна в своей мелодической выразительности и пластичности, воплощая ис-

кренность чувств героя. 

Таким образом, обращение Дж. Пуччини к восточной тематике в своих 

операх явилось важнейшим звеном в развитии культурного взаимодействия За-

пада и Востока в XX веке. Претворение образов китайской и японской культуры 

в операх «Турандот» и «Мадам Баттерфляй» отличается оригинальностью ком-

позиторской концепции оперных сочинений: Восток может трактоваться как 

«условный» экзотический элемент, колоритный и загадочный для европейского 

мира («Турандот»), но Восток может составлять и морально-этическую оппози-

цию западной культуре («Мадам Баттерфлай»). Восточный элемент в операх 

Дж. Пуччини обусловил их характерный музыкальный колорит, своеобразие их 

музыкального языка (пентатоника как основа ладо-гармонической организации 

музыкального материала, имитация звучания восточных инструментов и т.п.), 

драматургии (композиционная статика и принципы эпической драматургии), 

типов героев и персонажей (условный герой-символ, маски). Музыкальные ха-

рактеристики центральных мужских персонажей в операх Дж. Пуччини лише-

ны восточного колорита (за небольшими исключениями), что обусловлено их 

противопоставлением миру Востока. И Калаф, и Пинкертон являются «чужи-

ми» по отношению к китайской и японской культурной реальности, эти персо-

нажи проявляются в конфликтном столкновении с Востоком, персонифициро-

ванном в женских образах принцессы Турандот и гейши Чио-чио-сан.  
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Стаття присвячена аналізу музичного життя Перемишля – відомого центру української культури ще з 

часів Галицько-Волинського князівства. Під час Другої світової війни і в перші роки після неї культурне життя 

у Перемишлі було призупинено, і відновилось лише у 1956 році, коли польський уряд дозволив діяльність укра-

їнського Соціально-культурного товариства (УТСК). В роботі аналізується діяльність цього товариства до 1989 

року, відзначається великий внесок діячів цього товариства у відродження українського суспільного та культу-

рного життя зазначеного часу. Зауважується, що два основні центри української громади в Перемишлі, а саме 

УТСК і греко-католицька церква, дозволили зберегти українцям свою культуру і самобутність. 
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УКРАИНСКАЯ МУЗЫКАЛЬНАЯ ЖИЗНЬ В ПЕРИОД  

ПОСЛЕ ВТОРОЙ МИРОВОЙ ВОЙНЫ ДО 1989 ГОДА 

 

Статья посвящена анализу музыкальной жизни Перемышля - известного центра украинской культуры 

еще со времен Галицко-Волынского княжества. Во время Второй мировой войны и в первые годы после нее, 

культурная жизнь в Перемышле была приостановлена, и возобновилась только в 1956 году, когда польское 

правительство разрешило деятельность украинского Социально-культурного общества (УТСК). В работе ана-

лизируется деятельность этого общества до 1989 года, отмечается большой вклад деятелей этого общества в 

возрождение украинской общественной и культурной жизни. Отмечается, что два основных центра украинской 

общины в Перемышле, а именно УТСК и греко-католическая церковь, позволили сохранить украинцам свою 

культуру и самобытность. 

Ключевые слова: украинская музыкальная культура в Перемышле, Украинское Социально-культурное 
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UKRAINIAN MUSICAL LIFE IN PRZEMYSL FROM POST-WORLD-WAR-TWO TO 1989 

 

Przemysl, nicknamed the “West bastion of Ukraine”, has always been a famous 

centre of Ukrainian culture. The key role in the cultural life in the city played music. 

There is much evidence supporting this view, e.g. the 1241 Galicia-Volhynia Chronicle 

mentions about a „famous singer Mytusa” [2] the existence of old irmologions [20], or 

the so-called „Przemysl period” which was represented in the Ukrainian music history 
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by people such as Mykhailo Verbytsky or Ivan Lavrivsky. Additionally, the interwar 

period was marked with brilliant activity of the branch of the Mykola Lysenko [2] 

Higher Musical Institute of Lviv, or other social and cultural associations. 

During the Second World War and in the first years after it, the cultural and so-

cial life inPrzemysl almost disintegrated because of forced resettlements of Ukraini-

ans into the USSR or into the Recovered Territories in the north and west of Poland 

as a part of the Vistula Operation. 

The decade of silence was interrupted in 1956 when the government allowed to 

establish the Ukrainian Social and Cultural Society (UTSK). Therefore, Ukrainians, 

who returned to Przemysl from the Recovered Territories, were able to celebrate 

their culture to some limited extent. This state of affairs lasted until 1989.  

The two most notable people, who contributed much to the revival of the 

Ukrainian social and cultural life in that period, were Mrs Jaroslawa Popowska2 and 

Mr Wolodymyr Pajtasz [1].  

The Ukrainian Social and Cultural Society was under constant surveillance of 

the Ministry of Internal Affairs of PRP (People’s Republic of Poland), and therefore 

could not develop properly and freely. The only possibility that the Society had, was 

to sustain tradition. The practiced artistic forms included: folk music (in UTSK), 

church music (in officially non-existent Greek-Catholic Church), choir music, stage 

music, instrumental music (mandolin and bandura bands), drama and dance. The 

above-mentioned forms were purely amateur because the government of the day did 

not allow for any professional activity. In this way, the two main centres for the 

Ukrainian community in Przemysl, namely the UTSK and the Greek-Catholic 

Church, allowed them to preserve their culture and identity [18]. 

In the Church centre, the parishioners, with Rev. Sylvester Krupa’s help, de-

cided to recreate the church choir music. The first conductor of the choir became Mr 

Wolodymyr Pajtasz in 1957. The choir first performed at Christmas of 1958. They 

performed certain parts of the Liturgy, namely „Slava Yedynorodnyy”, „Yekteniyi”, 

„Antyfony” and „Yelycy”. Soon, the choir learned the whole Liturgy. Thanks to a 

systematic work of Mr Wolodymyr Pajtasz, the choir rapidly became the best among 

other Ukrainian church choirs in Poland. The choir initially had 20 members but 

eventually it grew to about 40 singers.  

In 1972, on the 15th anniversary, the choir was named „Hori Sercya” („Sur-

sum Corda”). Also in this year they recorded their performance of the Liturgy on 

tape. The choir’s peak period was in the 70s when they achieved a very high artistic 

level. Apart from their performances during Sunday liturgies and important religious 

feasts, the choir prepared a repertoire of religious music suitable for concerts. More-

over, in this year they established a mandolin band to accompany the choir.  

In the following year, the choir conductor, who was familiar with the bandura 

music, established a bandura band3. In 1974, the choir together with mandolin and 

bandura bands performed in Przemysl and Krakow to celebrate the birth anniversary 

                                                 
2 PopowskaJaroslawa – branch of the Mykola Lysenko Higher Musical Institute of Lviv, activist of 

the Ukrainian minority in Przemysl. 

3 The team counted 20 instrumentalists between the ages of primary and secondary schools. 
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of Taras Shevchenko. From that moment, both bands became an integral part of the 

choir.  

The repertoire of “Hori Sercya” was very extensive and varied which drew at-

tention of both Polish and Ukrainian religious communities. The characteristic as-

pect of the choir’s repertoire was that they managed to embrace, in their perfor-

mance of the Liturgy, artistic work of many Ukrainian composers e.g. D. Bortnianski, 

M. Berezowski, O. Kopko, M. Werbycki, W. Matiuk, K. Stecenko, A. Nanke, and oth-

ers. In addition, “Hori Sercya” sang Liturgy composed by Rev. Zenon Zalocziwski 

[17]. Their concert repertoire consisted of church songs and cantos (about 30) in 

honour of the Virgin Mary, St. Josaphat Kuncevych, St. Nicholas and those sung tra-

ditionally during the Lent and Easter. Those very compositions of M. Kopko, J. 

Kyszakewycz, M. Lysenko, A. Hnatyshyn and others. They also performed vocal con-

certs of D. Bortnianski „Slavavovyshnih Bohu”, „Tebe Bohahwalym”, and „An-

helvopiyashche” by A. Nanki. A separate but significant compositions were Christ-

mas carols (about 30; created by Ukrainian composers). Apart from church music, 

the choir also performed folk songs. 

The choir’s activity was not only limited to Sunday Liturgies in Przemysl. “Ho-

ri Sercya” performed each year about 3-4 times during church music as well as 

mandolin and bandura concerts. It has to be mentioned that the choir travelled exten-

sively, especially to the cities inhabited by Ukrainian minority (post-Vistula Opera-

tion)4, bringing the locals a gift of Ukrainian church and folk music. The choir was 

honoured four times by performing at prestigious festivals of sacral music – “Sak-

rosong.” Their performances were appreciated as they were voted laureates of those 

festivals5. 

The second centre of Ukrainian culture was the above-mentioned Ukrainian So-

cial and Cultural Society (UTSK) which existed until 1989. The head office of the Soci-

ety was in the former building of Ukrainian Community Centre (Ukrainski Narodny 

Dim). This centre was mainly focused on the folk tradition, which was in tune with the 

ideology of that time, approved by the communist government of the day. Fortunately, 

thanks to good diplomatic skills as well as unprecedented knowledge of Ukrainian mu-

sic and literature of some key members of the Society, the repertoire during concerts 

was not only limited to the government-approved art but possessed certain spirit. A 

good example was the first concert in memory of Taras Shevchenko in 1957, when art-

ists were so moved by the possibility to perform Shevchenko’s “Zapovit” that they had 

to restart four times as they were not able to hide their emotions6. After War, forced 

resettlements and a decade of “silence,” Ukrainians truly believed that that concert 

marked the beginning of their national revival. 

The first music band, which began its activity in 1956, was a mixed choir. The 

person, who worked the longest with this group, was Mrs Jaroslawa Popowska. The 

first members of the choir were representatives of the pre-war generation of Ukraini-

ans, who had certain vocal experience. Gradually, also young people started joining 

                                                 
4 Chronicle of the Church Choir. Private archiveofMrWolodymyrPajtasz. 

5 Awards and certificates are kept at the conductor of the choir. 

6 Awards and certificates are kept at the conductor of the choir. 
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this group. In the following decade, the choir grew to 42 active members who put 

much work andeffort into it [4]. The choir’s repertoire consisted of compositions by 

well-known Ukrainian composers, present-day musicians and folk songs e.g. ceremo-

nial, Christmas carols and other - frequently developed by Mrs Popowska. The 

choice of repertoire depended on various factors such as, number of choir members 

and their abilities. Consequently, in better times, the choir performed one of the most 

difficult compositions of Ukrainian choir literature, namely “Zapovit” for two choirs 

by M. Verbytsky, D. Siczynski’s cantata “Being in Captivity, I Count Days and 

Nights,” “A Grey Cuckoo’s Song” by P. Niszczynski. It is worth mentioning that 

these songs required considerable vocal skills.  

Mrs Popowska was a professional conductor and she managed the choir with 

great care and responsibility. She often fuelled the repertoire with fresh, previously 

unperformed material. A good example of such practice was a worthwhile montage of 

folk songs based on the authentic material of a folk band “Dolyniany” from a village 

near Przemysl, Pozdziacz (now Leszno). The music performance was supplemented 

with recreated regional folk costumes. This very programme turned out to be very 

successful during Ukrainian Culture Festival in Sopot in 19857. The choir usually 

presented new repertoire during their concerts e.g. in memory of T. Shevchenko, Ivan 

Franko, Ulana Kravchenko (her 100th birthday) [4], of Christmas Carols, on Moth-

er’s Day, on Children’s Day, on May Day, on October Revolution Day and during 

Ukrainian Culture Festivals in Poland. Apart from Przemysl, the choir performed in 

many venues in Poland spreading Ukrainian music and tradition among other 

Ukrainians and Poles8. In its 30-year activity, the choir contributed very much to the 

Ukrainian cultural and social life in Przemysl. It has to be mentioned that this suc-

cess would not have been achieved it if were not for Mrs Popowska who, in her long 

period of work with the choir, was not only an outstanding conductor but also a spir-

itual leader. Despite inequality of artistic level among members of the choir, Mrs. 

Popowska always struggled to achieve the highest level of proficiency. 

Other artistic forms that Mrs Popowska developed were stage bands, estab-

lished in the 60s as a new form of UTSK’s cultural work. Such bands met expecta-

tions of the younger generation which, despite urge to sustain their traditional artis-

tic forms, strove to discover newer and lighter artistic forms. In UTSK’s Przemysl 

branch, they founded two such stage bands, namely a female quartet “Lastiwka” 

(“Swallow”) and a male trio “Wohnyk” (“Fire”). Members of “Lastiwka” were M. 

Kerkosz, H. Lebedowycz, H. Legenc and B. Makar, and members of „Wohnyk” were 

W. Pysulak, B. Siutryk and A. Czornyj. On the basis of these two bands, they estab-

lished a new one, called “Beskydy” in 1965. This project lasted until 1971. Their 

repertoire was enriched with solo, duet and trio performances. They performed songs 

by Ukrainian composers of the day as well as covers of Ukrainian folk songs [5]. 

Due to a very high artistic level, their concerts always attracted wide audience. A 

crucial part of their career were local and regional qualifications and finally perfor-

mance at Ukrainian Culture Festival. All of these stages were covered by “Nashe 

                                                 
7 Private archive of Olga Popowicz. 

8 Chronicle stored in a private archive of conductor. 
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Slowo” weekly [6]. It is worth mentioning that the band received glowing reviews. 

The band, even though it existed only for a few years, was like a breath of fresh air in 

Ukrainian cultural life in Przemysl, especially because it focused on non-traditional 

forms of music work.  

Another stage band run by Mrs Popowska was a youth group called “Synia 

Lentoczka” (“Blue Ribbon”). It was established in 1969 and existed only a couple of 

years. Despite this, it boasted a very high artistic level and went down in the history 

of UTSK. The band achieved much success during regional contest in Gorlice [7] and 

3rd Ukrainian Culture Festival in Koszalin [8] in 1969. These events started a period 

of intensive and successful work [9]. 

„Synia Lentoczka” and „Beskydy” played many concerts in various cities 

throughout Poland. For instance, a great achievement for “Synia Lentoczka” [9] was 

performance during the 1970 concert in Warsaw in memory of T. Shevchenko. Addi-

tionally, the band was very active during variety of concerts organized by UTSK’s 

Przemysl branch. All of these events were widely covered in Ukrainian press in Po-

land. The band, which members changed over the years, existed until 1975. 

Both bands, „Synia Lentoczka” and „Beskydy,” performed together on numer-

ous occasions. They attained much artistic success and appreciation from both festi-

vals’ jury and audience. 

After some time, „Synia Lentoczka”, was replaced with a “Lastiwka” (“Swal-

low”) band consisting of 7 women. This group was characterized by well-suited voic-

es, many vocal possibilities and good solo artists. “Lastiwka” gave worthwhile per-

formances during Ukrainian Culture Festival in Koszalin in 1977 and in Przemysl 

and area.  Unfortunately, the band split not long after that9. It was the last stage band 

in the history of UTSK. 

However, the tradition was still continued from 1984 by a comedy group called 

„Hrupa Inicjatywna UB w Peremyshli” („UB Initiative Group in Przemysl”). The 

members of the group were: Bogdan Popowicz, Andrzej Saladiak, Eugeniusz Kolacz, 

Roman Tymec, Julian Kozar, Edward Finik, AleksanderRomanko, Irena Piechowicz, 

Teresa Korbabicz, Roman Borowik, and Aleksander Stec. The comedy group fre-

quently included stage music into their performances. These compositions were de-

veloped and performed (Julian Kozar accompanied the group on the piano) by mem-

bers. During their 15-year activity, the band performed throughout Poland, e.g. 

Ukrainian Culture Festival in Sopot and “Youth Fair” in Gdansk, always presenting 

high quality material. 

Additionally, UTSK’s Przemysl branch boasted children bands which presented a 

varied repertoire and organized separate events e.g. „Jalynka” (Christmas Tree), Moth-

er’s Day, Children’s Day concerts in memory of T. Shevchenko, children’s operas (My-

kola Lysenko’s „Koza Dereza”, Roman Zawadowycz’s „Dywnyj Son” (A Strange 

Dream) and others [4].With children they worked [4] MrsPopowska andMr Pajtasz. 

Also, in 1958 they established a dance group which specialized in Ukrainian, 

Polish and Russian dances as well as rhythm exercises accompanied by musical in-

struments and singing [4].  

                                                 
9 Some members of the team permanently migrated abroad. 
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A separate branch of amateur artistic activity was playing musical instruments. 

The first attempt was in 1958 when Mr Pajtasz developed an instrumental accompani-

ment (on the violin, the accordion, the guitar and the banjo) to musical performances of 

„Swatanniana Honczariwci” by Hryhorij Kwitka-Osnowianenko with Kyrylo Stecen-

ko’s music, and „Newolnyk” (A Slave) by Marko Kropywnycki to T. Shevchenko’s po-

em „Slipyj” (A Blind Man). In 1963, apart from Mr Pajtasz, also Mrs Olena Lebe-

dowycz [4] started working with a mandolin band. “(…) a big achievement of this youth 

mandolin band was to develop an instrumental accompaniment to Mykola Lysenko’s 

opera “Koza Dereza,” which they performed during a Central Overview of National Mi-

norities’ Bands and won one of the first prizes. “(…) Thanks to hard work, the band has 

achieved such a level that they are able to develop music, to such songs as “A Grey 

Cuckoo’s Song” or “The Golden Sun Has Shone,” for three and four voices.” [4]. 

The branch of instrumentalism developed gradually, and consequently, in 

1966, the UTSK’s Przemysl branch could boast three mandolin bands accompanied 

with other string instruments (the violin and the guitar). The above-mentioned bands 

were very active especially during local and on-tour concerts as well as when they 

were requested to accompany choirs, vocal bands and drama groups.  

Unfortunately, in 1970, the UTSK’s authorities were forced by the communist 

government to lay off Mr Pajtasz. Officially the government presented some political 

reasons, but in fact, Mr Pajtasz was fired as a result of his active participation in 

Ukrainian cultural life in Przemysl. For the local Ukrainian community it was a great 

loss, especially visible in the collapse of instrumentalism. Luckily, Mr Pajtasz turned 

to the Greek-Catholic Church in Przemysl and started working with the church choir. 

At that time also other children bands stopped their activity. It was not until the 

late 70s that there came some change. Mrs Popowska started a new band, called 

„Romaszky” („The Camomiles”) consisting of schoolchildren. The band successfully 

existed until 1990. Their repertoire included songs by both classic and contemporary 

Ukrainian composers, as well as folk art. They performed in two or three voices, were 

accompanied on musical instruments (the piano and string and percussion instru-

ments) and used the help of solo artists, duets and trios. An inevitable art of their per-

formance was dancing and drama elements [10]. During their activity they performed 

throughout Poland and successfully participated in the Central Overview of Ukraini-

an Artistic Groups.In 1979, „Romaszky” was voted the best band during children 

bands’ contest in Koszalin [11]. We can learn from the 1987 review that “(…) “Ro-

maszky” from Przemysl, conducted by Mrs Popowska, was rewarded by the Depart-

ment of Culture and Art of the Voivodal Office in Koszalin for exemplary prepara-

tion and continuous participation” [15]. Throughout their career, the band created a 

very individualistic style, uncanny delicacy, elegancy and outstanding specificity de-

riving from a very thorough artistic reflection. It should be underlined that the band 

brought up many future members of other artistic groups of UTSK. “Romaszky” 

without any doubt went down in the history of Ukrainian community in Przemysl.  

Another children band, which existed along with „Romaszky,” consisted of 

kindergarten children and was called “Horobiata” (“Sparrows”). The conductor of the 

band was Mrs Maria Mryczko and the piano accompanist was Mrs Wanda Sydor. 
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The children had a dancing and singing programme which they presented during var-

ious events and concerts organized by the UTSK’s Przemysl branch. 

The inevitable part of the Ukrainian artistic life in Przemysl was dancing. From 

the beginning of the UTSK’s activity, first and foremost, children bands were mostly 

preoccupied by music and dancing montages or sole dancing programmes. Also, 

stage bands, „Synia Lentoczka” and „Beskydy,” and drama groups, incorporated 

dancing into their performances.  

A separate dancing group, established in autumn of 1978 by Mr Bogdan Ko-

lacz, was „Arkan.” Mr Kolacz, who had professional experience in this field, trained, 

at first, 6 boys in a very extensive and interesting dancing programme [15]. Gradual-

ly, in 1979, the band grew to 12 members [13]. In spring of 1980 they had a very suc-

cessful performance in Przemysl and in the same year they attained very high marks 

from the Youth Fair’s jury in Gdansk. The group presented their programme also dur-

ing Ukrainian Culture Festivals in Sopot [14]. It has to be mentioned that “Arkan” 

achieved a very high level of proficiency and their outstanding performances were 

results of hard work and discipline. 

The music and drama activity in UTSK’s Przemysl branch commenced in 1975. 

That year they managed to prepare and present a comedy entitled “Majster Czerniak” 

by I. Franko. In 1958, the manager of the drama group became Mr Jaroslaw Jurczak. 

Soon, they managed to prepare an operetta „Swatannia na Honczariwci.” The music 

was developed by Mr Pajtasz who, as a great devotee of drama, became the director of 

the drama group. In fact, at that time, there were three such groups: for children, youth 

and adults. Their repertoire was quite extensive and consisted of operas, operettas and 

other. The most successful were two performances, namely “Koza Dereza,”presented 

by children in 1963, and an operetta “W chuzimpirju” (In Somebody Else’s Skin), pre-

sented by adults in 1966. Both plays were shown to a large audience at Central Over-

view of National Minorities’ Drama Groups in Warsaw. 

In 1967 premiered a very successful folk opera, with Mykola Lysenko’s Music, 

called “Natalka Poltawka.” This performance was presented several times throughout 

Poland. Mr Pajtasz created music and directed it. It is worth mentioning that the dra-

ma group won the second prize with their opera during the First Amateur Drama 

Groups Festival in Przemysl (the Festival was organized to commemorate the 1000th 

anniversary of establishing the city of Przemysl) [19].  

The later music and drama activity resulted in an operetta called „Lysiaczyj ba-

zar” (The Fox Market) which was adapter to L. Poltava’s libretto10. It was performed 

by “Romaszky” with music development by Mrs Popowska. The operetta received 

very favourable marks from the Koszalin Children’s Festival’s jury in 1988. 

Another very active band (over 35 years of existence), established under 

UTSK’s Przemysl branch, was a female vocal and instrumental group called „Ban-

dura”. The origins of the band date back to 1978 when members of the local Greek-

Catholic church choir decided that apart from religious music they would like to try 

folk repertoire. Unfortunately, at that time, the church choir, due to severe control 

from the communist government, was not able to perform Ukrainian national songs. 

                                                 
10 Author music could not be determined. 
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In this way, in 1978 during Youth Fair in Gdansk, a bandura band from Przemysl 

gave their first concert. The members of the band were: Maria Ficak, Malgorzata 

Krajna, Miroslawa Osieczko and Olga Lewczyszyn (now Popowicz), who was the 

group’s leader. There repertoire consisted of Ukrainian folk songs.  

That short concert began a very interesting career for the band. In 1979 at a 

concert in memory of T. Shevchenko in Przemysl, the number of members increased 

to six. The subsequent important event for them was a training for UTSK instructors 

in the summer of 1979. Aleksandra Smolynczak, Maria Ficak and Olga Lewczyszyn 

participated in it. The training was conducted by Mrs Anna Siwicka – Chraniuk, a 

Kyiv Conservatory graduate. Thanks to this, the girls managed to acquire many tech-

nical skills and understand the specificity of bandura music. In autumn of the same 

year, the band returned to its previous 6-people line-up. Also, in summer, during the 

Ukrainian Culture Festival in Sopot, the band was named, quite symbolically, “Ban-

dura.” Soon, the band started a very intensive tour throughout the whole Poland and 

especially places inhabited by resettled Ukrainians.  

In 1984, „Bandura” toured abroad in Italy, Belgium and Germany. The Italian 

part was particularly special as they performed in front of the Greek-Catholic patri-

arch, Josyf Slipyj, Cardinal Myroslav Lubachivsky and Pope John Paul II. In summer 

of the same year “Bandura” within two weeks gave seven concerts in Belgium and 

Germany. Due to a very dynamic tour, the band had to extend their repertoire. They 

developed plenty of compositions which varied in genres, namely instrumental, vocal 

and instrumental and acapella. Thanks to a very original repertoire and improving 

level of proficiency, the band was invited in 1986, by Anna Siwicka-Chraniuk and a 

group of bandura players from Gdansk,to feature in analbum entitled “Bandura – the 

Echo of Ukrainian Steppes.” In the same year, the band toured in Italy. In July 1987, 

„Bandura” took part in special bandura training organised by Ukrainian Free Univer-

sity in Munich. The lecturers, citizens of Canada who trained in Kyiv, shared a lot of 

invaluable tips, experience and ways of proper interpretation of music from the east 

of Ukraine. At the course, the girls learned about the Kharkiv technique of releasing 

sound and many other secrets of bandura music. Thanks to that training, the band de-

veloped their sound and timbre as well as artistic thinking. After a stay in Germany, 

they went on to Belgium and gave 5 concerts. A year later, the band’s art director – 

Olga Lewczyszyn, was taken on as a lecturer at bandura training courses in Munich. 

The course director was Mykola Deychakivski, a bandura player from Hryhoriy Ky-

tasty’s11 band (H. Kytasty was an authority in bandura music; he lived in Detroit). Mr 

Deychakivsky, who had a lot of appreciation for Kytasty’s art, convinced Olga Lew-

czyszyn to follow the same way in “Bandura.” 

In September 1988, the band performed at a 1000th Anniversary of the Bap-

tism of Ukraine concert in Stuttgart alongside such stars as Odarka Mazuryk from 

France or “Ukraine” choir from Germany. Subsequently, “Bandura” toured Germany. 

In December of that year, the band celebrated their 10th anniversary of artistic 

work. I would like to quote a review from Mrs Jaroslawa Popowska, “On the 10th of 

                                                 
11 KytastyjHryhorij – bandurist, conductor of thebandurists bandfrom Detroit (USA), emi-

grantfromKharkov, died in 1984. 
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December in UTSK’s hall we had an unprecedented concert. This event celebrated 

the 10th anniversary of artistic work of the band “Bandura.” (…) They performed 28 

compositions. Their repertoire is very extensive, their work is exemplary and their 

level is very high. Their voices interfuse into a pleasant harmony which proves that 

the members work on their voices a lot. All of their songs sound beautifully both ac-

companied on bandura and piano, or song acapella.” [16]. 

In March 1989, „Bandura” performer at T. Shevchenko Festival in Banija Lu-

ka, Zahreb,Kosterec and other in Yugoslavia. During this tour they recorded music 

for Yugoslavian radio and TV, attempting to make bandura music traditions more 

popular. In July of the same year the band again participated in bandura training 

course in Munich. On that occasion the band gave an original concert. “Bandura” 

continued their career long after the UTSK had been dissolved. They toured Poland, 

Ukraine, Austria, Germany, Canada and the USA.  

It has to be underlined that the band’s activity was very dynamic and extensive. 

During a year they would give several concerts in Poland or abroad which no other 

UTSK’s band from Przemysl ever achieved.  

The UTSK’s Przemysl branch hosted UTSK’s instructor courses, but, unfortu-

nately, irregularly. According to our data, there were fortnight courses in 1970 and 

1979. The lecturers at those courses were professionals and their main task was to in-

crease skills and knowledge of the local instructors, who frequently were only ama-

teurs, and to train new, willing, gifted, but lacking experience, people as instructors. 

Those courses were divided into sections, namely music, both choral and instrumental, 

dancing and drama. Many of participants later became were active in the field of 

Ukrainian culture. The above-mentioned courses played an important role for Prze-

mysl. First of all, members of UTSK’s Przemysl branch gained invaluable skills. Sec-

ondly, courses always ended with great concerts which summed up their progress [12]. 

Such concerts were very impressive. Finally, the courses gave a unique possibility to 

increase one’s qualifications, as there was no other alternative at that time in Poland. It 

was during the courses that participants were able to learn about characteristic features 

of interpretation of Ukrainian culture as well as to attain new practical skills.  

Activities of the Greek-Catholic Church and UTSK were not the only display 

of Ukrainian musical life in Przemysl. The Polish government frequently organized 

concerts, by means of Polish-Soviet Friendship Society, in which performed artists, 

both amateurs and professionals, from USSR. Unfortunately, these were usually 

closed events and Ukrainians were not always able to take part. However, those were 

the only possibilities to see authentic artists from Ukraine and Ukrainian culture of 

the highest level. Thanks to such concerts some of the local Ukrainians could gain 

precious knowledge how to improve their own amateur activity.   

To sum up, it has to be mentioned that the activity of UTSK was strictly moni-

tored and controlled by the Polish government of the day. Even though the cultural 

activity was purely amateurish, thanks to hard work and devotion, some of the bands 

managed to achieve high artistic levels. Additionally, this amateurish cultural move-

ment was the main factor which helped Ukrainian culture in Przemysl to survive. 

Equally important was the possibility to raise children in Ukrainian environment de-

spite rather hostile communist regime. Finally, we mustn’t forget about national 



Розділ ІV. Художня творчість як об’єкт естетико-мистецтвознавчого аналізу ___ Попович Ольга 

 

 380 

awareness and responsibilities of active members of UTSK’s Przemysl branch who 

frequently were forced to balance between government’s requirements and the actual 

needs of the Ukrainian community in Przemysl. The new democratic reality brought a 

plethora of possibilities which, combined with the previous experience of UTSK, al-

lowed to cherish old and create new artistic milestones. 
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